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Abstract 
This dissertation comprises an analysis of the play Maveplasker. Maveplasker is a 
production of the Department of Integration and Education, C:NTACT, at the Betty 
Nansen Theatre in Copenhagen.  
C:NTACT’s intention is to use theatre to portray the diversity of the so called 
“others” in the Danish society. They do so by creating plays with young people from 
the age 15 to 25 who get on stage and tell their own, personal stories in the form of a 
coherent play to a live audience. The young people are not professional actors, and 
partly for this reason C:NTACT uses the term “reality theatre” to describe these 
productions.  
This dissertation argues that the Department, C:NTACT, plays an important role in 
the shaping of these personal stories – from the beginning the department defined 
what genres the young participants could express their personal stories through – 
while acknowledging that genres such as hip-hop an street-dance can lead to a 
somewhat stereotypical and impersonal portrayal of the young participants. With 
Maveplasker as its focus, this dissertation investigates what representation of “the 
others” C:NTACT actually ends up producing.  
The dissertation presents theories of performativity in order to see how identity 
categories such as “the others” are produced, reproduced but also possibly 
transformed. It presents theories of performative aesthetics in order to try and place 
Maveplasker somewhere in between the representative theatre and the performance 
in order to investigate the play’s potential to transform a generalised conception of 
“the others”.  
In the dissertation a thorough textual analysis of Maveplasker is also presented. It 
particularly focuses on the genre of the play, including the surroundings, such as the 
theatre building, and the way that C:NTACT speak about their “reality theatre” in the 
public sphere. The textual analysis also focuses on how the play enunciates the 
personal stories and the interaction between the enunciation and the genre. In 
particular the element of the young participants playing themselves is investigated, 
since this is a central part of placing Maveplasker in between representative theatre 
and performance.  
The dissertation concludes that genres as hip-hop and street-dance do cause a 
somewhat stereotypical representation of the young participants, but it also 
incorporates them in a general, popular youth culture, and in that sense Maveplasker 
has a potential to show an increased diversity of “the others”. 
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FORTÆLLEREN: Og spørgsmålet om identitet?  
VALERIE: Ikkeidentitet er svaret. Ikkekvindelige kvinder, 
ikkelesbiske lebber, en ikkeunderklasseret underklasse. Pæoner 
lugter som magnolier. Hunde lugter som hunde. Og haver 
lugter forskelligt på forskellige årstider. Der findes ingen givne 
identiteter, der findes ingen kvinder, der findes ingen mænd, 
ingen drenge, ingen piger. Det er kun et lille dukketeater. Et 
uendeligt langt lortestykke med et lortemanuskript.  
FORTÆLLEREN: Så behøver det ikke ende sådan her?  
VALERIE: Du må skrive nye ting babywriter, du må finde på 
nye slutninger. Der kommer nye rosenhaver.  
 
Sara Stridsberg Drømmefakultetet, 2006, s. 313 
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1. INDLEDNING 
1.1. Problemfelt 
 
”Betty Nansen Teatret har i flere år arbejdet ud fra manifestet De 
andres tanker, som i al sin enkelhed går ud på at lade ”de andre” i 
samfundet komme til orde på scenen. I en tid, hvor skellet mellem 
”dem” og ”os” alle steder bliver fremhævet og muligvis også reelt 
bliver større, er det vigtigt at møde hinanden ansigt til ansigt for at 
finde ud af, om der faktisk er noget at frygte” (C:NTACT Hvidbog 
2005: 21). 
 
Sådan skriver C:NTACT i sin Hvidbog 20051, som beskriver integrationsprojektet 
Players Project.  
Players Project var en udløber af De Andres Tanker, som er en samlebetegnelse for 
en række forestillinger produceret af Betty Nansen Teatret siden 2003. 
Forestillingerne under De Andres Tanker har alle tematisk kredset om ”dem og os”-
problematikkerne. Players Project fungerede samtidigt som et pilotprojekt for 
nedsættelsen af en egentlig integrationsafdeling på Betty Nansen Teatret, nemlig 
C:NTACT2. Og det er arbejdet i C:NTACT, dette speciale skal handle om.  
 
1.1.1. Historiefortælling 
En vending som ”at lade ”de andre” i samfundet komme til orde” fra citatet ovenfor 
er meget typisk forekommende, når både Betty Nansen Teatret og C:NTACT skal 
beskrive C:NTACTs arbejde. Det kan ses i deres hvidbøger, deres visionsbog, 
beskrivelser på deres hjemmeside, pressemateriale for de enkelte forestillinger m.m. 
                                            
1 Alle C:NTACTs publikationer kan downloades på www.bettynansen.dk under menupunktet ”Presse” 
og derefter ”C:NTACT”. Se også litteraturlisten for den direkte URL-adresse.  
2 C:NTACT er Betty Nansen Teatrets integration- og uddannelsesafdeling, og har eksisteret siden 
2005. Afdelingen viderefører visionerne fra Players Project, som består i at få almindelige unge – 
ikke-professionelle skuespillere – til at medvirke i teaterstykker. C:NTACT består af både en teater-, 
en film-, en radiodel og en skriveskole, hvor de unge skriver artikler til dagblade, men dette speciale 
behandler kun teaterdelen af C:NTACTs arbejde. 
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Således kan man længere nede i samme afsnit, som citatet ovenfor stammer fra, læse 
følgende:  
 
”Sidst men ikke mindst giver teatret muligheden for, at man kan 
fortælle sin egen historie og opleve, at der er folk, der lytter og tager 
én alvorligt. Og dette er et meget vigtigt mål for projektet: At hjælpe 
”de andre” til at mestre teatrets sprog, så de selv kan fortælle os 
(dvs. de såkaldt etniske danskere), hvem de i virkeligheden er. På 
denne måde lærer vi 1. og 2. generationsindvandreres historier og liv 
bedre at kende. Integrationen må nødvendigvis gå begge veje” 
(C:NTACT Hvidbog 2005: 21, min fremhævning). 
 
C:NTACTs metode til at skabe integration er ”historiefortælling”. Ved at hjælpe ”de 
andre” med at formidle deres historie i ”teatrets sprog” og ved at give dem plads på 
scenen, så de kan ”komme til orde”, skal såkaldt etniske danskere lære, hvem ”de 
andre” ”i virkeligheden er”. Dette speciale skal undersøge, hvilke historier 
C:NTACT ender med at give scenerum til. For hvem er ”de andre” i virkeligheden? 
 
Michael Jackson stiller i The Politics of Storytelling (2002) spørgsmålstegn ved om 
livshistorier kan siges at være levet, før de bliver fortalt, hvilket leder til den pointe, 
at historier altid er fiktioner:  
 
”Stories are counterfactual or fictional, not because they aspire 
to mirror reality and fail, nor because they offer escapes from 
reality, but because they aid and abet our need to believe that we 
may discern and determine the meaning of our journey through 
life: where we came from and where we are going” (Jackson, 
2002: 16). 
 
Når C:NTACT bruger vendingen “hvem de andre i virkeligheden er” må man altså 
med Jackson spørge: kan vi få det at vide? Jackson gør netop opmærksom på, at 
historier er noget, vi konstruerer for at imødekomme et behov for at skabe mening i 
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vores eget liv, og ikke et vindue, hvorigennem man har adgang til dokumentarisk 
materiale om det enkelte menneske.  
 
Det foranlediger mig til at spørge, om C:NTACT er sig bevidst om, at de historier, de 
giver scenerum til, i sidste ende er fiktioner, som de selv medvirker til at konstruere. 
Det er jo C:NTACT, der hjælper ”de andre” med at fortælle deres historier, som 
fortælles i ”teatrets sprog”, og det er C:NTACT, der lærer ”de andre” at mestre dette 
”sprog”. Disse forhold må nødvendigvis have indflydelse på C:NTACTs ønske om at 
lade ”de andre” fortælle, hvem de ”i virkeligheden er”. 
 
1.1.2. Den kunstneriske repræsentation 
Der er en antydning af bevidsthed om dette i C:NTACTs visionsbog, hvor de skriver: 
”Den kunstneriske forudsætning for C:NTACT er de medvirkendes egne historier” 
(C:NTACT – en vision for teatret: 4). Her er det vigtige ordvalg ”den kunstneriske 
forudsætning”. Det antyder, at C:NTACT er sig bevidst om, at det endelige produkt, 
deres arbejde resulterer i, har kunstnerisk karakter. De personlige3 historier er netop 
forudsætningen for dette i sidste ende kunstneriske produkt. Ordet ”kunstnerisk” står 
ikke nødvendigvis i modsætning til ”dokumentarisk”, men det angiver som regel, at 
der er arbejdet med formsproget for at opnå en kunstnerisk udtryksform. Og det er 
netop, hvad C:NTACT gør, når de iscenesætter de personlige historier som en 
teaterforestilling. De laver en repræsentation af ”de andre”, om end det stadig er de 
andre selv, der står på scenen i teaterforestillingen. 
 
Helt konkret iscenesætter C:NTACT de medvirkendes historier på en scene i 
samarbejde med professionelle lyd- og lysfolk og med en professionel instruktør, der 
står for at udvælge og strukturere det materiale, han/hun har til rådighed. C:NTACT 
benytter sig ydermere af nogle udtryksformer, de bevidst anser for ”unge”, bl.a. 
street-dans og rap. (Hvidbog 2: 30) Dermed bevæger teaterforestillingen sig væk fra 
den traditionelle, mimetiske dialogform og over mod et mere showpræget udtryk, 
                                            
3 C:NTACT bruger både terminologien, de andres ”egne” historier og de andres ”personlige” historier, 
som udtryk for det samme. Når jeg bruger terminologien ”de personlige historier” eller ”historiernes 
personlige karakter” skal det altså forstås analogt med C:NTACTs terminologi. 
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som ifølge C:NTACT appellerer mere til de unge. Det personlige materiale 
gennemgår altså en stærk formmæssig redigering, hvilket giver god mening, idet det 
skal præsenteres som et teaterstykke af unge, der ikke behersker professionelt 
skuespil. Men samtidig er det relevant at spørge til, hvad der sker med ”de andres” 
historier i denne redigeringsproces. Hvilken betydning har formsproget for 
historiernes personlige karakter?  
 
C:NTACTs forsøg på at fremme integrationen ved at lade ”de andre” komme til orde 
bevæger sig altså i spændingsfeltet mellem at finde frem til nogle historier, der er 
personlige og en iscenesættelse af disse historier, som det giver mening at vise som 
et teaterstykke på en scene for et publikum. Dette leder mig til følgende 
problemformulering:  
 
1.2. Problemformulering 
• Hvordan medvirker C:NTACT i konstruktionen af ”de andres” egne historier, 
og hvad betyder formsproget og iscenesættelsen af historierne for 
repræsentationen af ”de andre”?  
 
For at besvare min problemformulering har jeg udarbejdet to arbejdsspørgsmål, som 
skal være med til at åbne problemformuleringen op: 
 
Arbejdsspørgsmål: 
1. Hvordan kan man fortælle en ”personlig” historie?  
2. Hvordan fortælles de personlige historier i Maveplasker?  
 
Som analyseobjekt bruger jeg forestillingen Maveplasker – et teatershow om 
kærlighed og ensomhed, som blev produceret af C:NTACT i løbet af foråret og 
sommeren 2006, og som spillede på Edison, Betty Nansen Teatrets anneksscene, i 
september 2006. Jeg var selv assistent på forestillingen fra august 2006 som et led i 
min praktikperiode på C:NTACT, der løb fra august 2006 til januar 2007.  
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De konklusioner jeg kommer frem til, kan dog også gælde for andre af C:NTACTs 
teaterproduktioner, idet flere af dem er forløbet på samme måde og endeligt har 
mange fælles træk. 
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2. PRÆSENTATION AF C:NTACT  
2.1. De Andres Tanker 
C:NTACT er Betty Nansen Teatrets integrations- og uddannelsesafdeling og har 
eksisteret siden 2005. (Hvidbog 2: 5) Men afdelingen er et produkt af en udvikling, 
der startede allerede i 2003, hvor Betty Nansen Teatret begyndte at producere 
forestillinger under den fælles betegnelse: ”De Andres Tanker”. Betty Nansen 
Teatret forklarer, hvorfor de valgte at lave ”De Andres Tanker” således: 
 
”Folketingsvalget i 2001 var et vigtigt incitament for Betty Nansen 
Teatret til at starte teaterprojektet De Andres Tanker. Vi undrede os 
over, at et så relativt lille udsnit af den danske befolkning kunne 
vække så megen bekymring og blive så vigtigt et emne i 
valgkampen, og vi besluttede os derfor for at gøre en indsats for at 
lære de grupper at kende, som vi normalt kalder for ’de andre’” 
(C:NTACT – en vision for teatret, 2006: 10). 
 
Betegnelsen ”de andre” henviser til den almindelige og meget brugte sproglige 
opdeling i ”dem” og ”os”, som man ofte støder på i debatten om flygtninge og 
indvandrere i de danske medier. Og forestillingerne under De Andres Tanker har 
afsøgt forskellige samfundsgruppers tanker om aktuelle politiske emner eller om det 
at tilhøre en bestemt gruppe i samfundet – grupper som ofte er stigmatiseret. Det er 
tænkt som en alternativ måde at undersøge og formidle virkeligheden på. For 
eksempel undersøgte forestillingen, Fædre og Sønner (2005), forholdet mellem 
fædre og sønner, Tørklædemonologerne (2005 og 2006) præsenterede forskellige 
mere eller mindre troende muslimske kvinders historier om, hvorfor de havde taget 
tørklædet af eller på, og Rasmus og Jamilla (2007) præsenterede problemer med 
ægteskab på tværs af kulturer.  
Forestillingerne under De Andres Tanker er ofte skabt på baggrund af research og 
interviews med virkelige personer, der har fortalt om deres oplevelser med det 
pågældende tema, og Betty Nansen Teatret har endda delvist ladet disse almindelige 
mennesker indgå sammen med de professionelle skuespillere i de endelige 
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forestillinger. De var i forbindelse med De Andres Tanker, at Betty Nansen Teatret 
for første gang begyndte at bruge genrebetegnelsen ”virkelighedsteater” om deres 
forestillinger.  
 
2.2. Players Project og C:NTACT 
I 2004 udmøntede arbejdet med De Andres Tanker sig i pilotprojektet ”Players 
Project”4 som igen udmøntede sig i etableringen af en decideret integrations- og 
uddannelsesafdeling på teatret nemlig C:NTACT5. 
Både De Andres Tanker, Players Project og C:NTACT laver det såkaldte 
virkelighedsteater, men i Players Project- og i C:NTACT-regi var og er deltagerne 
udelukkende unge mennesker, der ikke er professionelt uddannede skuespillere. 
Teaterforestillingerne bliver skabt ud fra et overordnet tema for eksempel ”drømme” 
eller ”kærlighed”. De unge fortæller om deres personlige oplevelser med de 
pågældende temaer i forskellige workshops, og det hele bliver til sidst lavet til en 
forestilling af en professionel instruktør.6 Men det er disse unge deltagere, der fra 
start til slut er med til at skabe forestillingen. Det er deres personlige, ”virkelige” 
historier, der danner grundlaget, og de står selv på scenen og fremfører dem. 
Forestillingerne spiller typisk 20-25 gange på Edison, Betty Nansen Teatrets 
anneksscene, hvor de forestillinger, der bliver produceret i C:NTACT-regi, spiller 
sammen med de professionelle forestillinger, der bliver til under De Andres Tanker. 
Tilskuerne er især de unge deltageres netværk, skoleklasser, ungdomsskoler og 
seminarier. Men også folk fra flygtningelejre har været inde at se C:NTACTs 
forestillinger, ligesom en del ganske almindelige mennesker, der ikke er en del af en 
organisation eller institution har fundet frem til C:NTACT og ser forestillingerne 
udelukkende af personlig interesse. 
                                            
4 Players Project fungerede som et pilotprojekt, hvor der blev lavet en teaterforestilling, ”We Are”, en 
radioproduktion, ”Nørrebros stemmer” og en filmserie, ”Players Film”. Filmene kan ses på 
www.dr.dk/skum/contact. På baggrund af Players Project blev C:NTACTs visionsbog udviklet, og 
Betty Nansen Teatret kunne søge ministerierne om støtte til etableringen af en decideret Integrations- 
og uddannelsesafdeling.  
5 C:NTACT er støttet af Integrations-, Uddannelses- og Kulturministeriet og af Bikubenfonden og er 
berammet til en treårig periode, 2005-2007. 
6 Metoden kaldes ”devising” og udmærker sig ved at være en proces, hvor man ikke har en dramatisk 
tekst som udgangspunkt, men netop starter med for eksempel et tema. Deltagerne udvikler så selv 
teksterne til forestillingen ud fra dette tema. Det er altså en meget åben proces (Hvidbog 2: 31). 
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2.3. C:NTACT som markedsføringsstrategi 
Organisatorisk er C:NTACT en selvstændig fond under Betty Nansen Teatret. 
Bestyrelsesformanden og initiativtager til C:NTACT er teaterdirektør for Betty 
Nansen Teatret, Henrik Hartmann, som selvfølgelig bidrager til et tæt samarbejde 
mellem de to. I markedsføringen af C:NTACTs arbejde bliver Betty Nansen Teatret 
således også altid nævnt, fordi C:NTACT præsenteres som ”Betty Nansen Teatrets 
integrations- og uddannelsesafdeling”. I begyndelsen af teatersæsonen 2007/2008 
kunne man se reklamer i tidsskriftet Lettre internationale med teksten ”Betty Nansen 
Teatret – nye møder at mødes på”, (Lettre internationale, nr. 15, sommer 2007: 2) og 
nedenunder var både Betty Nansen Teatrets De Andre-forestillinger og C:NTACTs 
forestillinger præsenteret i billede og tekst. C:NTACT trækker altså dels på Betty 
Nansen Teatrets brand i den generelle markedsføring af deres produktioner, men 
omvendt trækker Betty Nansen Teatret også på C:NTACT for at forny dette brand. 
I Hvidbog 2005 beskriver Betty Nansen Teatret, hvordan arbejdet med Players 
Project og siden C:NTACT skal give en synergieffekt til den professionelle scene 
gennem det, de kalder New Audience Development, som går ud på at opdyrke nye 
publikumsgrupper fra befolkningsgrupper, der ikke har tradition for at bruge teatret. 
Inspirationen kommer fra Arts Council of England som har flere års erfaring med at 
dyrke New Audience Development i samarbejde med en række engelske teatre. 
(Hvidbog 2005: 7,18,28) Arbejdet med publikumsudvikling er blevet almindeligt på 
flere danske teatre. For eksempel har også Det Kongelige Teater inden for de sidste 
par år ansat en publikumschef, der skal opdyrke nye publikumsgrupper til teatret. Det 
sker i en erkendelse af, at teatrene er i skarp konkurrence med andre kulturtilbud, og 
at det traditionelle teaterpublikum er en uddøende race. Når Betty Nansen Teatret 
beskriver deres visioner med C:NTACT, skal det altså tages med i betragtningerne, 
at Betty Nansen Teatret også har en forventning om, at C:NTACT kan resultere i en 
synergieffekt til teatret generelt i form af opdyrkningen af nye publikumsgrupper. 
Dette er selvfølgelig en markedsføringsstrategi, som skal sikre teatrets 
eksistensgrundlag, men samtidig sker det gennem et forsøg på at forny den vare 
teatrene sælger, nemlig forestillingerne, så de også taler til disse nye 
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befolkningsgrupper. På den ene side er der altså et væsentligt element af 
markedsføring i oprettelsen af C:NTACT, men på den anden side er denne 
markedsføringsstrategi også et forsøg på at retfærdiggøre Betty Nansen Teatrets 
eksistens som kulturinstitution i et nutidigt samfund, hvor 
befolkningssammensætningen ser anderledes ud end den gjorde for 50 år siden.  
 
2.4. C:NTACTs visioner 
C:NTACT har udgivet en visionsbog og en hvidbog fra 2005 og 2005/2006. 
Visionsbogen beskriver Betty Nansen Teatret og C:NTACTs visioner for afdelingens 
arbejde, og hvidbøgerne dokumenterer arbejdet med De Andres Tanker, Players 
Project og C:NACT. Visionsbogen har tjent/tjener især til at beskrive projektet, 
C:NTACT, over for diverse sponsorer og ministerier, der støtter projektet, og i 
forlængelse af det tjener hvidbøgerne selvfølgelig til at dokumentere det arbejde, 
afdelingen har udført for støttekronerne.   
C:NTACTs visionsbog hedder: C:NTACT en vision for teatret, og på s. 3 er der trykt 
en slags undertitel, som lyder: ”en ny måde at mødes på; en platform for den enkeltes 
fortælling; en fælles indsats for forståelse og forandring”. Visionsbogen fortsætter 
herefter med noget, man nærmest kunne karakterisere som et manifest, hvor 
C:NTACT punktvis lister, hvad de tror på, og hvordan de prøver at imødekomme 
det. Her følger et udpluk:  
 
”Vi tror på, at din og min historie er altings udgangspunkt. Vi er 
nødt til at forstå vores egen, førend vi forstår andres. Det er dét, som 
adskiller os fra alt andet levende på jorden.  
C:NTACT udvikler og tilbyder redskaber til at formidle vores egen 
historie, sådan at vi sammen kan afspejle, reflektere og definere 
verden omkring os.  
(…) 
Vi tror på, at vi kan fremme forståelsen mellem mennesker ved at 
bringe dem sammen om et fælles projekt, en fælles ide og et fælles 
mål.  
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C:NTACT ophæver grænserne for, hvad der er dit og mit, sådan at 
vi sammen kan rykke ved indgroede opfattelser, fordomme og 
værdier.  
Vi tror på, at integration handler om at se fællesnævnere frem for at 
definere forskelle. Fællesnævneren er, at du og jeg er sammen om 
noget. Forskellene er det der gør mødet levende.  
C:NTACT er stedet, hvor unge med dansk såvel som med anden 
etnisk baggrund fortæller og bliver hørt. 
Vi tror på det levende møde mellem mennesker. Mødet hvor vi med 
vores følelser forstår dét, vi ellers har svært ved at begribe. 
C:NTACT er mødet, hvor vi udveksler historier og erfaringer og 
ser, at vi ikke er så forskellige endda – eller netop ser, at forskellen 
klæder os og ikke er noget, vi behøver at frygte 
(C:NTACT – en vision for teatret, 2006: 2). 
 
Dette manifest efterfølges af en beskrivelse af afdelingen, hvor man kan læse: 
  
”C:NTACT skal ses som en kunstnerisk platform, hvor de unge kan 
udtrykke sig på egne præmisser, og hvor publikum kan møde 
historier og personlige oplevelser, som de ellers kun har en chance 
for at opleve forenklet og tilskåret i mediernes daglige dækning. (…) 
C:NTACT dyrker den personlige histories mangfoldighed” 
(C:NTACT – en vision for teatret, 2006: 4).  
 
Ifølge disse citater udtrykker C:NTACT en tro på, at udvekslingen af historier er 
betydningsfuldt og kan gøre en forskel i forsøget på at integrere forskellige 
samfundsgrupper. Deres overordnede målsætning er at lade de unge deltagere 
fortælle deres historier. Disse historier skal udgøre et alternativ til de gængse 
historier i medierne om unge/unge indvandrere, og virke integrerende ved at være 
med til at nuancere stereotyper. De unges historier skal ”på egne præmisser” fortælle, 
hvem de ”i virkeligheden” er. Og det er muligheden for at realisere disse visioner, 
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jeg ønsker at problematisere i dette speciale ved at se på hvilke historier, C:NTACT i 
praksis ender med at give sceneplads til. 
C:NTACT arbejder ud fra fire grene: C:NTACT/Scene, C:NTACT/Film, 
C:NTACT/Radio og C:NTACT/Kom. Inden for alle grenene er metoden, at de unge 
deltagere skal fortælle deres personlige historier.  
C:NTACT kalder sig både integrations- og uddannelsesafdeling. Det er tænkt som, at 
de unges historier på den ene side skal fremme integrationen, ved netop at præsentere 
offentligheden for alternative oplevelser af, hvordan eksempelvis en ung 
indvandrerpige tænker; på den anden side skal undervisningen i formidling gennem 
forskellige medier på længere sigt også bidrage til integrationen, fordi det uddanner 
indvandrere inden for eksempelvis teaterverdenen, hvor de er underrepræsenterede. 
Man kan karakterisere C:NTACTs integrationsindsats som løbende på tre niveauer:  
 
1) Gennem uddannelse af indvandrere inden for forskellige medier.  
2) Ved at de unge præsenterer publikum for alternative historier fra scenen, og 
dermed forstyrrer stereotype opfattelser af ”de andre”.  
3) Ved at de unge, der deltager i C:NTACT-produktioner, interagerer med 
hinanden i processen og ad den vej møder andre unge, de almindeligvis ikke 
ville have mødt, og forhåbentlig får nuanceret eventuelle fordomme. (Se 
f.eks. Hvidbog 2005, s. 7 og Hvidbog 2, 2005/2006, s. 40) 
 
Hvor meget vægt, der er på hvert af disse niveauer, vil variere fra produktion til 
produktion alt efter emne, deltagersammensætning og publikumssammensætning.  
 
2.5. C:NTACT og Betty Nansen Teatrets brug af ”de andre” 
Jeg har allerede i de foregående afsnit talt om både ”de andre” og ”de unge”, og det 
er karakteristisk for C:NTACT og Betty Nansen Teatrets brug af termen ”de andre”, 
at den glider.  
Allerede i afsnit 2.1., hvor jeg listede nogle af forestillingerne under De Andres 
Tanker blev det klart, hvor meget kategorien skal indeholde, når de bruger den til 
både at rumme forestillinger om tvangsægteskab, far-søn-problematikker og 
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dilemmaer omkring hovedtørklæde. Generelt har Betty Nansen Teatret taget – og 
tager stadig – aktuelle og meget debatterede problematikker op under De Andres 
Tanker, og deri ligger sådan set deres afgrænsning af termen, hvilket snarere nærmer 
sig en ikke-afgræsning rent indholdsmæssigt. Kriteriet er ikke, at forestillingerne 
eksempelvis skal handle om muslimer, men i stedet, at emnet er aktuelt i den 
offentlige debat. De angiver debatten om ”de andre” op til folketingsvalget i 20017, 
som et vigtigt incitament til at starte De Andres Tanker (jf. afsnit 2.1.), og det er det 
nærmeste, de kommer at beskrive, hvad de forstår ved kategorien ”de andre”. Denne 
upræcise brug af termen ”de andre” antyder imidlertid også det implicitte problem 
ved kategorien ”de andre”, at det er en meget generaliserende kategori. Der er stor 
variation blandt de mennesker, der traditionelt bliver opfattet som tilhørende denne 
kategori, og det er derfor også en svær størrelse at arbejde med. 
Med oprettelsen af C:NTACT er Betty Nansen Teatrets brug af termen ”de andre” 
dog blevet endnu mere flydende. Til gengæld har de for C:NTACT nedsat det 
kriterium, at deltagerne skal være unge mellem ca. 15 og 25 år. En del af grunden til 
at C:NTACT arbejder med unge skal sandsynligvis også findes i arbejdet med New 
Audience Development, hvor de især vil prøve at lokke den unge generation i teatret. 
Ved at sætte unge på scenen håber de at skabe identifikation med et ungt publikum.  
C:NTACT arbejder altså i udgangspunktet med unge, men en del af disse unge er 
altså også unge med anden etnisk baggrund en dansk. Jeg præciserer nedenfor, 
hvordan deltagersammensætningen så ud i den specifikke teaterforestilling, 
Maveplasker og bruger herefter termen ”de unge” om deltagerne. I min diskussion i 
kapitel 6 tager jeg op, hvad det betyder, at C:NTACT er uklare omkring, hvorvidt de 
ønsker at skabe møder mellem ”de unge” eller ”de andre”. 
 
2.6. Præsentation af forestillingen Maveplasker og de unge deltagere 
Forestillingen Maveplasker begyndte som en række workshops arrangeret af 
C:NTACT i foråret 2006. Blandt deltagerne var der gengangere fra to foregående 
teaterforestillinger, som C:NTACT havde produceret: Etnisk uheld – vi beklager 
                                            
7 Det var ved dette valg, at Dansk Folkeparti gik fra 13 til 22 mandater og blev regeringens 
parlamentariske grundlag. 
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(efterår, 2005) og Pigeklubben (forår, 2006), og fra filmprojektet, 2400 NV møder 
2900 Hellerup (forår, 2006), som C:NTACT også havde produceret. Disse deltagere 
kendte altså allerede C:NTACT og C:NTACTs produktioner, men derudover var der 
også nye deltagere, som ikke havde nogen erfaring med C:NTACT. 
Ved projektets opstart var der ca. 45 deltagere i alderen 13-26 år med meget 
forskellig kulturel og social baggrund. Nogle var etnisk danske, andre var 
adopterede, andre igen var 1. generationsindvandrere eller flygtninge, som boede på 
asylcentre, nogle var af blandet etnisk herkomst med f.eks. en dansk mor og italiensk 
far, og nogle var i bogstavelig forstand 2. generationsindvandrere. Ligeledes gik 
nogle af dem i gymnasiet eller på handelsskolen, andre arbejdede eller gik i 
folkeskole og nogle havde ikke rigtig taget stilling til deres fremtid. Desuden var de 
forskellige på den måde, at nogle som sagt havde erfaringer med at lave teater- eller 
filmproduktioner i C:NTACT-regi og andre slet ingen erfaring havde. 
Alt i alt var sammensætningen af deltagerne i Maveplasker meget typisk for den 
generelle sammensætning af deltagere til C:NTACTs produktioner, og den antyder 
også de ovenfor nævnte problematikker ved produktionerne. Når deltagerne har 
meget forskellig social og kulturel er det problematisk at sige, hvor vidt de er 
repræsentanter for kategorien ”de andre”, og den største fællesnævner blandt de unge 
deltagere i Maveplasker var da også, at de alle var unge. 
 
Der var fire forskellige workshops, nedsat af C:NTACT, som de unge kunne deltage 
i: rap, dans, singer/songwriting og spoken word. Hver workshop blev ledet af én eller 
to workshop-lærere, som var udøvende kunstnere indenfor feltet. De fik alle at vide, 
at de skulle arbejde indenfor temaet ”kærlighed”. 
Deltagernes niveau var meget forskelligt. Nogle var rigtigt gode til at danse og rappe, 
andre havde slet ingen erfaring med det. Ligeledes var deres mødedisciplin også 
meget svingende, så nogle workshopforløb blev mere sammenhængende end andre, 
og begge dele havde selvfølgelig konsekvenser for det materiale, der blev produceret 
og for, hvad der kom med i den endelige forestilling.  
Workshop-forløbet startede i april og varede et par måneder, og ud fra det materiale, 
der blev produceret her, blev forestillingen så løbende tilrettelagt. Maveplaskers 
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instruktør blev først koblet på processen kort før sommerferien, da 
workshopforløbene var stort set afsluttede, så han stod for at sætte det allerede 
eksisterende materiale sammen til en sammenhængende forestilling. Udvikling af 
forestillingen skete i tæt samarbejde med C:NTACT, og fordi C:NTACT også på 
forhånd havde nedsat workshopsene og gennemført rekrutteringen af de unge 
deltagere, ser jeg afdelingen som den primære afsender frem for instruktøren og 
workshop-lærerne.  
I den endelige forestilling medvirkede 25 unge. Halvdelen drenge og halvdelen piger 
i alderen 13-26 år og ca. halvdelen med etnisk dansk baggrund og halvdelen med 
blandet eller anden etnisk baggrund8. Maveplasker spillede fra den 15.-28. september 
2006 på Edison.  
                                            
8 Igen afhængigt af, hvordan man definerer forskellen. Blandet etnisk baggrund omfatter de deltagere, 
der f.eks. havde en dansk mor, men en italiensk eller israelsk far. De unge, der kan siges decideret at 
have en anden etnisk baggrund end dansk, er både unge, der var adopteret fra ikke-vestlige lande, 
unge der var flygtninge eller asylansøgere, og unge der reelt var 2. generationsindvandrere.  
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3. METODISKE OVERVEJELSER 
I dette speciale kombinerer jeg mine to fag ”Dansk” og ”Kultur- og 
sprogmødestudier” i forsøget på at besvare min problemformulering. Jeg har valgt at 
strukturere min undersøgelse i to underspørgsmål:  
1. Hvordan kan man fortælle en personlig historie?  
2. Hvordan fortælles de personlige historier i Maveplasker? 
 
Disse spørgsmål lader mig kredse om problematikker og teoridannelser, der er 
relevante for min problemstilling.  
I kapitel 4 undersøger jeg det første underspørgsmål. Jeg præsenterer teorier om 
performativitet og performance for at undersøge, hvordan historier og 
historiefortælling kan udgøre en repræsentation af virkeligheden og ikke mindst lege 
med denne repræsentation. I dette kapitel arbejder jeg især med teorier, der behandler 
problematikker, som er typiske for faget, Kultur- og Sprogmødestudier.  
I kapitel 5 undersøger jeg det andet underspørgsmål. Her ser jeg på Maveplaskers 
genre og udsigelse. Jeg ser både på de faktorer, der omgiver forestillingen, og på 
hvordan den fortæller, for at kunne vurdere hvilken betydning det får for den 
personlige karakter af de unges historier. Her bruger jeg teorier og tekstanalytiske 
værktøjer, der især er knyttet til danskfaget.  
I kapitel 6 diskuterer jeg mine resultater og anskuer dem også i forhold til 
C:NTACTs visioner.  
I kapitel 7 konkluderer jeg på mine undersøgelser og besvarer min 
problemformulering.  
 
Jeg præsenterer teori og analyse løbende igennem teksten, fordi jeg vurderer, at det 
giver en mere levende tekst. Analysen består især af tableauer fra Maveplasker – 
enkelte scener fra forestillingen, som forhåbentlig kan medvirke til at give læseren en 
fornemmelse af stemningen i forestillingen. Tableauerne eksemplificerer, hvordan de 
forskellige teorier og analysemetoder kan åbne forestillingen op.  
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3.1. Narratologien i bevægelse 
Jeg arbejder overordnet inden for feltet, narratologi, som traditionelt hører 
danskfaget til og som bruges til karakteristik af teksters formelle træk og opbygning. 
Et klassisk eksempel på den traditionelle narratologi er Greimas’ aktantmodel, som 
kunne bruges til analyse af folkeeventyr generelt. Den generelle kritik af 
narratologien har da også gået på, at den var for fokuseret på struktur, for 
skematiserende, ikke åben nok overfor teksternes tema og kontekst og derved 
resulterede i reducerende tolkninger. (Iversen, 2004: 10-11). Imidlertid har 
narratologien imødekommet denne kritik og er blevet udviklet fra at være en 
strukturalistisk analysemetode, der anvendtes til analyse af litterære tekster, til at 
være langt mere kontekstuelt og tematisk orienteret og til at blive anvendt på mange 
former for fortællinger, også de mere eksperimenterende og medieudfordrende. 
Stefan Iversen og Henrik Skov Nielsen skriver i introduktionen til antologien, 
Narratologi: 
 
”Narratologien har således forladt sit strukturalistiske paradigme, 
både hvad angår metoder og genstandsfelt. Den metodiske fornyelse 
viser sig ved, at nyere narratologisk forskning indoptager greb og 
tilgange fra discipliner som feminisme (…), reader-respons teori 
(…), dekonstruktion (…) og filosofi.  Samtidig har den ekspanderet i 
forhold til sit genstandsfelt (…) Narratologiske tilgange har siden 
bevist deres anvendelighed i studier af ikke-litterære tekster, af film, 
af billeder, af dagligsprog, af kulturelle manifestationer og meget 
andet” (Iversen, 2004: 11). 
 
Selvom narratologien altså traditionelt set hører danskfaget til, er feltet interessant set 
med Kultur- og sprogmødebriller, fordi man inden for feltet også er begyndt at 
inddrage poststrukturalistiske analysemetoder som for eksempel feminisme og 
dekonstruktion. Det betyder et øget fokus på, hvilken betydning analysen af teksters 
formelle træk får i en social og kulturel virkelighed.  
Udvikling af narratologien blev behandlet på et seminar på Center for Narratologiske 
Studier på Syddansk Universitet i 2005. I oplægget til seminaret lød det:   
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”Inden for de senere år er man imidlertid begyndt at tale om en 
narratologisk vending, hvor narratologien finder anvendelse uden for 
de oprindelige sammenhænge, (…) Også de traditionelt narrative 
kunstarter som prosa, teater og film er blevet sat i bevægelse, hvilket 
fører dem ud over det narrative i strukturalistisk forstand, blandt 
andet under indtryk af stigende performative formdannelser inden 
for visuel kultur og teatervidenskab. Brugen af alternative 
(performative) narrativitetsformer skaber også her et øget behov for 
nye narratologiske begrebsdannelser og analytiske tilgange”. 
(WWW-1. Min fremhævning). 
 
Maveplasker er en sådan bevægelse af en traditionel genre (teater), og derfor er en 
metodisk kombination af narratologisk teori, performance- og performativitets-teori 
produktiv for at se på, hvordan de personlige historier i Maveplasker fortælles. Når 
jeg anvender de narratologiske teoridannelser i min analyse af forestillingen, lægger 
jeg mig altså op af videreudviklingen af det narratologiske felt, fordi mit 
genstandsfelt – Maveplasker – ikke er en traditionel litterær tekst, men derimod 
netop eksperimenterer med teaterformen, og jeg også især fokuserer på Maveplaskers 
kontekst. 
 
En oplagt fagkombination 
I mit integrerede speciale er min intention altså at karakterisere de formelle træk i 
forestillingen med de teorier og værktøjer, jeg har tilegnet mig fra danskfaget. 
Samtidig vil jeg i særlig grad inddrage Maveplaskers kontekst, forstået som 
C:NTACTs dagsorden med forestillingen. Det er her, mine to faglige tilgange kan 
indgå i en produktiv vekselvirkning, fordi inddragelsen af konteksten er væsentlig for 
danskfaget for at opnå en velreflekteret analyse, og jeg kan anvende min viden fra 
Kultur- og sprogmødestudier til at se på, hvad betydning disse formelle træk får for 
C:NTACTs intention med Maveplasker. Forestillingen er jo produceret af en 
integrations- og uddannelsesafdeling, altså en afsender med en tydelig dagsorden, og 
det er derfor interessant at kombinere den narratologisk inspirerede analyse med 
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poststrukturalistiske analysemetoder fra Kultur- og sprogmødestudier, der især kan 
åbne op for betydningen af forestillingens formelle træk i en social og kulturel 
kontekst.  
 
3.2. Valg af teoretikere 
Jeg præsenterer herunder indledningsvis, hvordan jeg teoretisk går til min analyse, og 
hvordan mine valgte teoretikere er produktive for den analyse, jeg gennemfører. Jeg 
går dog først mere i dybden med teoriernes indhold undervejs, når jeg faktisk 
anvender dem. 
 
Performativitet 
Fordi Maveplasker udfordrer den traditionelle teatergenre, trækker jeg på teorier om 
performance og performativitet. Judith Butler præsenterer begrebet ”performativitet” 
i Bodies that matter (1993), hvor hun argumenterer for, at sproget er performativt, og 
at man derfor kan handle gennem sproget. Begrebet åbner for en ikke-statisk 
forståelse af identitet, og for at identitet altid artikuleres igennem sproget. Denne 
argumentation bruger jeg til at se på, hvordan historiefortælling kan give de unge på 
scenen mulighed for at fortælle alternative historier om sig selv, og dermed ændre 
det generaliserende billede af dem. 
Men performativitet er en kompleks størrelse, fordi termen både optræder i Butlers 
lingvistiske analyser, og samtidig synes at være inspireret af kunstscenen, hvor den 
også bliver brugt til netop at analysere kunstneriske frembringelser af performativ 
karakter.  
 
Performance 
Teaterforskeren, Erika Fischer-Lichte, prøver i Ästhetik des Performativen (2004) at 
bruge teorier om det performative til at beskrive, hvordan man kan forstå 
kunstværker af performativ karakter – performances. I tidsskriftet, Peripeti, kan man 
læse om denne generelle inspiration i kunsten:  
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”Kunst som handling og gøren, ikke som tegn og væren. Denne 
forståelse synes at være det, der knytter de eksisterende forestillinger 
om performativitet inden for kunstarterne sammen. I den forbindelse 
har man talt om ”den performative vending” i kunsten – hvilket man 
også kunne betegne som en peripeti inden for kunstvidenskaberne.” 
(Peripeti, 2006: 3)9
 
Performance og performativitet har altså tilsyneladende det tilfælles, at de har fokus 
på handling og dermed også på muligheden for transformation. Maveplasker leger 
med teaterformen, og C:NTACT har det sociale sigte med forestillingen, at de ønsker 
at nuancere billedet af ”de andre” igennem teatret. Der eksisterer altså et klart ønske 
fra C:NTACTs side om at ændre noget, og derfor er teorier, der behandler 
transformation, netop givtige at betragte Maveplasker gennem.  
I Perpeti kan man videre læse: 
 
”(…) når det handler om teater, turde det være indlysende, at en 
iagttagelsesmåde, der sætter fokus på fænomener som noget, der 
bliver til og betyder på samme tid, er særligt interessant.” (Peripeti, 
2006: 3) 
 
Helt konkret argumenterer Fischer-Lichte for, hvordan en performance ikke kun taler 
til betragteren som tegn, der skal afkodes og tolkes, men også har karakter af 
begivenhed, som ansporer betragteren til at reagere og handle. Performancen har 
altså et potentiale for intervention, og det er derfor teorien om det performatives 
æstetik er interessant for analysen af Maveplasker. 
 
Et forbehold 
Kirsten Hvenegård-Lassen gør opmærksom på, at Butlers teori om performativitet 
ikke er tilsigtet universel. Den behandler kønskategorier, og hvordan de skaber 
identitet hos et subjekt. Samtidig citerer hun Butler for at sige, at teorien om 
performativitet godt kan afprøves i analyser af andre kategorier, men at kategorierne 
                                            
9 Der henvises også til ”den performative vending” i Bech, 2005, s. 11 og Gade, 2005, s. 8. 
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ikke skal behandles som analoge. (Hvenegård-Lassen, 1993: 395) Jeg bruger Butlers 
teori om performativitet i en konkret tekstanalyse til især at analysere det samspil, 
der er mellem de genrer, de unge udtrykker deres personlige historier igennem, og de 
mulige historier, de kan fortælle om sig selv. Jeg bruger altså ikke Butlers teori til at 
analysere kønskategorier, men fordi jeg afprøver hendes teori gennem en konkret 
tekstanalyse, støttet af andre begreber, mener jeg, at jeg godt kan forsvare at bruge 
hendes begreb om performativitet på en sådan måde. Desuden skriver Anne Scott 
Sørensen: 
 
”For Butler er identitetsmarkører som køn, seksualitet og etnicitet 
performative i den forstand, at de citerer de fremherskende sociale 
konventioner og på den måde først effektuerer det, de siges at 
benævne, og som altså formodes at eksistere forud: Identiteter er 
med andre ord ikke noget, vi er eller har, men noget vi gør gennem 
hverdagens rituelle handlinger” (Sørensen, 2006: 197). 
 
Her sidestiller Sørensen for eksempel køn og etnicitet, og jeg mener også, at Butlers 
teori er frugtbar for analysen af andre kategorier end køn.
 
En del af en poststrukturalistisk tradition 
Hvordan performance har inspireret til en bredere brug af begrebet inden for andre 
teoretiske discipliner, og tilbage igen, udtrykker Marvin Carlson således: ”… the 
concept of performance seems to be serving as an impetus to dissolve traditional 
disciplinary and methodological boundaries in order to explore more general 
concerns” (Carlson, 2004: 74). Jeg vil her indledningsvis karakterisere forholdet 
mellem performance og performativitet som komplekst, og jeg forsøger at afklare det 
yderligere i løbet af kapitel 4. Men Allain og Harvie gør opmærksom på, at 
udviklingen og anvendelsen af teorier om det performative er styrket gennem en 
generel udvikling af poststrukturalistiske teoridannelser, som åbner for, at 
betydningstilskrivning forhandles socialt og dermed ikke er statisk. (Allain, 2006: 
185): 
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 “But it has been developed most extensively in postmodern 
performance, where the will to challenge the assumptions of 
received representational forms has produced a host of 
deconstructive and metatheatrical performance strategies that 
foreground process over product, interrogate theatrical illusionism 
and resist offering stable, conclusive meaning” (Allain, 2006: 182).  
 
Det er som sagt potentialet for handling og dermed forandring, der er produktivt i 
teorierne om det performative, fordi det giver mulighed for at se identitet og 
identitetskategorier som ”de andre” som processuelle og relationelle, som noget, der 
fastlægges i forhandling.  
 
Historiefortælling 
Kristen M. Langellier og Eric E. Peterson kombinerer ”performance” og 
”performativitet” i deres analyser af historiefortælling, som de kalder ”performing 
narrative”. De anskuer historiefortælling som kommunikation, og dermed fokuserer 
de netop på det relationelle aspekt. De understreger, at historiefortællingens fulde 
potentiale ikke udfoldes, hvis man kun ser på teksten. Den skal ses som 
kommunikation og som relation mellem fortæller og tilhører, hvor begge parter kan 
påvirke situationen: ”Performing narrative as a communication practice makes 
conflict over experience and identity concrete, accessible, and therefore open to 
change” (Langellier, 2004: 8).  
Jeg undersøger rammerne for den historiefortælling, der finder sted i Maveplasker 
ved at se på forestillingens kontekst og de genrer, de unge får mulighed for at 
fortælle deres historier i. Rammerne er konstituerende for, hvordan forestillingen kan 
kommunikere, og hvordan henholdsvis de unge kan fortælle og tilskuerne forstå 
forestillingen. Denne undersøgelse har også til formål at placere Maveplasker i 
forhold til performance og det mere traditionelle repræsentative, rollefortolkende 
teater. 
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Tilgang til tekstanalysen 
I den konkrete tekstanalyse i kapitel 5 arbejder jeg med Jerry Palmers genrebegreb. 
Palmer anser en teksts genre for at blive fastlagt i relationen mellem tekst, modtager 
og den institution, som teksten artikuleres i. Den er ikke iboende teksten, og det 
åbner for at se på, hvordan de faktorer, der omgiver forestillingen, påvirker det, den 
kan fortælle.  
Jeg trækker også på John Fiskes begreb om den sekundære tekst, fordi den 
sekundære tekst kan påvirke forståelsen af forestillingen, og dermed spiller den også 
en rolle i fastlæggelsen af, hvad det er forestillingen fortæller. 
 
Den tredje vej 
For at kunne beskrive, hvad der sker, når de unge spiller sig selv i Maveplasker, 
bruger jeg Peter Schepelerns inddeling af en filmfortælling i tre planer: 
”handlingsplan”, ”fortælleplan” og ”virkelighedsplan” samt Michael Eigtveds 
inddeling af den person, der står på scenen, i ”aktør” og ”scenefigur”. Både 
Schepelerns og Eigtveds inddelinger er strukturalistisk inspirerede analysekategorier, 
men de rækker begge ud over det strengt skematiserende, og jeg sætter dem 
ydermere i forhold til Maveplaskers kontekst. Eigtved gør selv opmærksom på, at det 
er essentielt at sætte analysen ind i en større kulturel eller social kontekst:  
 
”Først da bliver den egentlig for alvor brugbar, for det er i 
kontekstualiseringen, at begivenhedens virkelige potentiale som 
udsagn for et givent publikum i en given tid og på et bestemt sted 
kan anskueliggøres” (Eigtved, 2007: 22). 
 
Eigtveds ønsker i sin tilgang til forestillingsanalyse at anskue teaterforestillinger som 
”kommunikation” (Eigtved, 2007: 12) og dermed som mere komplekse størrelser end 
tidligere analysetraditioner har formået. Om disse tidligere analysetilgange skriver 
han:
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”Forestillingsanalysen har gennem tiden baseret sig på to former for 
antagelser. Den ene tog udgangspunkt i at undersøge 
teaterproduktionens mange dele, såvel det, der kunne ses med det 
blotte øje, som de dele, man måtte fortolke sig frem til, som for 
eksempel instruktørens eventuelle intention med sin forestilling. 
Altså en overvejende semiotisk tilgang. Den anden side tog sig især 
udgangspunkt i receptionen, altså i undersøgelsen af hvad publikum 
egentlig opfattende” (Eigtved, 2007: 13) 10. 
 
Eigtved karakteriserer sin tilgang til forestillingsanalysen som ”den tredje vej” 
(Eigtved, 2007: 13), idet han netop tilstræber at kontekstualisere analysen. Det 
formår han blandt andet ved at inddrage aktør-kategorien, og Schepelerns 
inddragelse af et virkelighedsplan har samme effekt på analysen.  
 
Schepelerns planinddeling er egentlig udviklet på filmmediet, men jeg har fundet 
inddelingen produktiv for min analyse, fordi en teaterforestilling også fortæller i en 
kombination af ord, lyd og billede. Selvfølgelig er der også væsentlige forskelle 
mellem film og teater, og jeg vil tage forbehold for disse forskelle undervejs i min 
analyse, så vidt det har betydning.  
En betydelig forskel mellem film og teater er selvfølgelig, at man i teatret hele tiden 
ser hele scenen og derfor ikke på samme måde som i film har mulighed for, som 
fortællemæssigt greb, at benytte sig af synsvinkler via kameraet og montage via 
klipning. Desuden opføres en teaterforestilling på ny, hver gang den opføres, og der 
kan altså være nuanceforskelle i, hvordan fortællingen forløber fra gang til gang.  
 
Præsentation af min empiri – teaterforestillingen 
En teaterforestilling forløber netop i tid og live foran et publikum, og derfor kunne 
man argumentere for, at jeg i min analyse måtte vælge en enkelt forestilling fra en 
bestemt aften ud, som jeg så kunne udføre min analyse på. Imidlertid er de unge i 
Maveplasker ikke skuespillere, der via mimik og accentuering bevidst giver de 
                                            
10 Se i øvrigt Carlson, 2004, s. 57, hvor han beskriver den semiotiske tilgang til analyser af 
teaterforestillinger.  
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enkelte opførelser individuel karakter, og Maveplasker har heller ikke et plot, som 
publikum skal kunne afkode og forstå, og som kan gives ny betydning afhængigt af 
skuespillernes spil. Maveplasker er ikke psykologisk, realistisk teater på den måde. 
De unge er primært til stede som sig selv og i egenskab af sig selv, og det, de 
primært skal formidle, handler om, at de er repræsentanter for en gruppe – ”de 
andre”. Jeg har derfor valgt at udføre min analyse på det generelle billede, som 
samtlige opførelser af Maveplasker efterlod. Jeg mener at kunne retfærdiggøre det, 
fordi Maveplasker ikke er psykologisk, realistisk teater, og fordi min analyse netop 
ikke fokuserer på disse ”små” forskelle, men derimod langt mere fokuserer på det, 
der omgiver Maveplasker. Institutionen, forestillingen artikuleres i, den sekundære 
tekst, og det generelle genrevalg, som de unge bliver tilbudt.  
For at læseren bedst muligt kan tilegne sig forestillingen, er Maveplaskers 
manuskript vedlagt som bilag (se bilag 1), og ligeledes er en dvd med en optagelse af 
forestillingen. (Se indersiden af specialets bagside) 
 
3.3. Afgrænsning  
Jeg fokuserer især på de unge som individer i forestillingen og den måde, de 
fremstiller deres historier på. Der er ikke tale om avanceret skuespil fra de unges 
side, og derfor ville det heller ikke være meningsfuldt at fokusere på, hvordan de 
unges relationer til hinanden er som karakterer i forestillingen, eller hvordan de 
vælger at fremstille deres karakter. Der er ikke tale om et valg på skuespilsniveau fra 
de unges side, men et indledningsvist valg som går på, at de har kunnet vælge 
mellem fire workshops og dermed fire måder at formidle deres historier på. 
Forestillingens hensigt er ikke at fortælle en fremadskridende historie med et plot, 
men at præsentere de unges forskellige historier, som alle kredser om temaerne 
”kærlighed” og ”ensomhed”. Maveplasker afviger på den måde fra det traditionelle 
repræsentative teater, og jeg ville derfor heller ikke kunne udføre en udtømmende 
analyse ved at anvende den form for semiotisk teateranalyse, som Eigtved nævner 
ovenfor. De enkelte dele – rekvisitter, kostumer, lyssætning etc. – der optræder i de 
unges historier, peger ikke nødvendigvis mod noget større i den samlede forestilling, 
men fortæller de enkelte unges historier. Det er selvfølgelig alligevel interessant at se 
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på, hvad forestillingen udtrykker som samlet forestilling, men det går mere i retning 
af C:NTACTs dagsorden som integrationsafdeling. Og det er her teorier om 
performativitet og performance bliver givtige for analysen.  
C:NTACT kalder sig integrations- og uddannelsesafdeling. De to størrelser 
”integration” og ”uddannelse” hænger delvist sammen, idet C:NTACT mener, at 
uddannelsen af de unge, der står på scenen, også er en del af integrationsarbejdet. Jeg 
vil i dette speciale ikke forholde mig til uddannelsesdelen isoleret. Mit fokus er på 
integrationsdelen, men jeg forholder mig til uddannelsesdelen, i den grad den har 
betydning for min analyse af integrationsdelen af C:NTACTs arbejde.  
C:NTACT bruger betegnelsen ”virkelighedsteater”, om det teater, de laver. Og det er 
nærliggende at diskutere, om denne form for teater, hvor man gerne vil bringe en 
meget aktuel politisk virkelighed ind på scenen, resulterer i god kunst. Jeg vil ikke gå 
ind i denne diskussion og vurdere Maveplaskers kunstneriske værdi, men min 
analyse af, hvilken repræsentation af ”de andre” Maveplasker tilbyder, kommer 
selvfølgelig til at berøre dilemmaet mellem en dokumentarisk gengivelse af 
virkeligheden og en kunstnerisk iscenesættelse med kunstneriske virkemidler, der 
skal gøre forestillingen interessant som teater.  
Teatret adskiller sig fra for eksempel film ved, at der som oftest i teatret er en 
levende krop til stede på scenen, og derfor bliver kroppen også tildelt en del 
opmærksomhed i analyser af teaterforestillinger – især af meget fysiske 
performances, hvor det er kroppen og ikke ordene, der skaber betydning. I min 
analyse af Maveplasker koncentrerer jeg mig primært om, hvordan forestillingen 
formelt er opbygget. Det er især rammerne for historierne og historiernes formelle 
træk, jeg undersøger, og derfor har jeg valgt at afgrænse mig fra at gå ind i kroppens 
betydning. De unge, der står på scenen i Maveplasker er heller ikke professionelle 
skuespillere, og de er slet ikke i stand til bevidst at bruge deres kroppe som 
betydningsskabende på samme måde som professionelle skuespillere eller 
performere er. Det er endnu et argument for ikke at gå ind i kroppens betydning i 
analysen.  
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4. Fascinationen af virkeligheden – men hvilken 
virkelighed? 
Maveplasker er en af de forestillinger, som Betty Nansen Teatret kalder 
virkelighedsteater – en modsætningsfyldt term i sig selv, fordi den tilsyneladende 
indeholder modsætningen mellem noget virkeligt og noget iscenesat. Dette kapitel 
skal handle om, hvad virkelighedsteater er for en størrelse, om forholdet mellem 
virkelighed og iscenesættelsen. Det er i høj grad en besvarelse af mit første 
arbejdsspørgsmål: 
1. Hvordan kan man fortælle en ”personlig” historie? 
 
4.1. Mellem virkelighed og repræsentation 
For nu at starte et andet sted end Maveplasker og virkelighedsteater, så er Claus 
Beck-Nielsen et eksempel på en kunstner, der leger med og udfordrer skellet mellem 
virkelighed og fiktion. Hans bedst kendte eksempel på dette er nok karakteren, Claus 
Nielsen, som han opfandt og selv legemliggjorde. Claus Nielsen var Claus Beck-
Nielsen forklædt som hjemløs. Karakteren, Claus Nielsen, henvendte sig på 
socialkontorer og hos Folkeregistret og påstod, at han led af hukommelsestab og ikke 
vidste, hvem han var. Han vidste bare, at han hed Claus Nielsen. Men ingen af de 
sociale myndigheder kunne hjælpe ham, fordi han ikke kunne præsentere et 
personnummer – det officielle bevis på individets identitet i Danmark. Ekstra Bladets 
skrev sågar en helsides artikel om Claus Nielsen, hvor de søgte vidner, der kunne 
hjælpe med at finde frem til, hvem han var. Siden blev det, de fleste nok vil opfatte 
som ”mediestuntet”, ”totalteatret” eller slet og ret ”bluff-nummeret”, afsløret, og i 
stedet begyndte Politiken at skrive om fænomenet, Claus Nielsen, i kultursektionen, 
som kunstneren, Claus Beck-Nielsens, leg med identiteter og virkeligheden. 
(Handesten, 2007: 602-604) Siden er Claus Nielsen blevet beskrevet og analyseret 
som kunstnerisk fænomen i diverse kunst- og kulturtidsskrifter. For eksempel i 
antologien Virkelighedshunger – nyrealismen i visuel optik (2002), hvor Claus Beck-
Nielsen selv skriver om forsøget med karakteren, Claus Nielsen:  
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”Claus Nielsens virkelighed: er i udgangspunktet og set fra realistens 
synspunkt præcis den samme verden, som CBN [Claus Beck-
Nielsen] og ethvert andet reelt menneske samtidigt (i hvert eneste nu 
på hvert eneste sted) lever i. Men med tiden fordobles og forskydes 
og forvrænges og forenkles denne verden i et voksende virvar af 
virkelighedsplaner i takt med at Claus Nielsens liv (som ethvert 
menneskes liv) berygtes, fortælles, beskrives, fotograferes, 
præsenteres, repræsenteres, og i højere og højere grad medialiseres. 
Denne medialiseringsproces, dette stadigt voksende virvar af 
repræsentationsformer er vel det, der efterhånden gør ethvert 
tidstypisk menneskeliv til en stadig mere uafgørlig blanding af 
virkelighed og fiktion. Det gælder også for Claus Nielsen” 
(Knudsen, 2002: 37). 
 
Claus Beck-Nielsens forsøg viser netop problemet med at skelne skarpt mellem 
virkelighed og fiktion, især på grund af mediernes medskabende rolle. Ekstrabladets 
artikel gik ind på præmissen, at Claus Nielsen oprigtigt led af hukommelsestab og 
ønskede at finde frem til sin rette identitet. Problemet var, at præmissen ikke var helt 
sand. Claus Nielsen eksisterede ikke med et selvstændigt personnummer. Men han 
eksisterede sådan set stadig, er Claus Beck-Nielsens påstand, for Ekstrabladet skrev 
jo en hel artikel om ham. Han var blot en delmængde af Claus Beck-Nielsen. Og det 
er heri, det uafgørlige forhold mellem virkelighed og fiktion består. Man kan 
muligvis ikke sige, at Claus Nielsen virkelig fandtes ud over som Claus Beck-
Nielsens opdigtede figur, men repræsentationen og medieringen af ham var i høj grad 
virkelig, og langt hen ad vejen det, der medvirkede til at skabe ham. Selv om han 
ikke fandtes som autentisk person i almindelig forstand, eksisterede repræsentationen 
af ham altså stadig, og disse forskellige repræsentationer udgjorde det, Claus Beck-
Nielsen selv kalder for, forskellige virkelighedsplaner.  
 
Alt er virkeligt – selv repræsentationen 
Redaktørerne af Virkelighedshunger, Britta Timm Knudsen og Bodil Marie 
Thomsen, skriver i indledningen, at antologien ”arbejder med bestemmelsen eller 
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udvidelsen af et begreb om ”virkelighed”, der hverken uproblematisk kan stå i 
modsætning til et begreb om ”fiktion” eller til et begreb om ”simulation”. (Knudsen, 
2002: 7) Ifølge dem udtrykker den kunstneriske og kulturelle praksis fra 1990erne og 
begyndelsen af det nye årtusind, en tiltagende interesse for at udforske disse grænser, 
og interessen er ikke mindst genereret af udviklingen af digitale medier og 
Internettet, som giver øget globalt udsyn. Det er i bund og grund en interesse for, 
hvad der kan siges at være konstrueret, og hvad der er faktisk virkelighed – en slags 
ontologisk afsøgning via kunstneriske udtryksformer. De opstiller en skelnen, som de 
godt nok selv kalder forenklet, men som stadig er produktiv for forståelsen af disse 
nye kunstneriske praksisser:  
 
”Kunstnerne i 90’erne udvikler en række nye strategier, hvormed de 
i stigende grad forsøger at knytte kunsten til virkelighedens sociale 
rum. Man kunne noget forenklet sige, at 1980’ernes dogme om at 
”alt er repræsentation”, erstattes af halvfemsernes dogme om at ”alt 
er virkeligt”, selv repræsentationen.” (Knudsen, 2002: 10)  
 
Og det er netop det, der er på færde i eksemplet med Claus Nielsen ovenfor. Han kan 
måske nok siges kun at eksistere som en fiktiv karakter, men denne fiktion bliver 
stadig beskrevet og afbilledet i medierne, og den repræsentation er virkelig nok. 
Grænserne for, hvornår fiktionen holder op og virkeligheden begynder og vise versa, 
er altså flydende og svære at fastsætte. Og det er i den optik, det også er interessant at 
anskue virkelighedsteater og betingelserne, de unge i Maveplasker får stillet til 
rådighed, for at fortælle deres personlige historie. 
 
4.1.1. Kan man sætte virkeligheden på scenen? 
I diverse dagblades teatertillæg, der udkom ved denne teatersæsons (2007/2008) 
begyndelse, var det tydeligt, at en aktuel, politisk og social virkelighed for tiden 
spiller en stor rolle i teaterverdenen, og både anmeldere og teaterdirektører taler helt 
uproblematisk om at få virkeligheden ind på scenen. Sådan her lyder det, når både 
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Betty Nansen Teatret og Københavns nye teaterflagskib, Camp X, på et opslag i 
Politikens teatertillæg præsenterer sæsonens repertoirer og deres visioner med det:  
 
”Betty Nansen Teatret, Vision: ”Vi er vanvittigt interesserede i 
virkeligheden, så vi har lukket den skinbarlige virkelighed ind på 
scenen” (Peter Langdal og Henrik Hartmann (…)   
Camp X, Vision: ”Det skal være mere end tam underholdning, og 
derfor baserer vi vores teater på viden, holdning og handling. Vi skal 
have virkeligheden ind på scenen” (Mette Hvid Davidsen)” (Artikel 
2, s. 10). 
 
Her forsøger både Betty Nansen Teatret og Camp X at ”sælge” deres nye repertoire 
ved at referere til ”virkeligheden”. Mette Hvid Davidsen laver oven i købet en 
modstilling mellem ”tam underholdning” og ”virkeligheden”. Tendensen ligger godt 
i tråd med den generelle interesse inden for den kunstneriske praksis for at 
undersøge, hvad der er virkeligt, som Knudsen og Thomsen påpeger. Men samtidig 
må man netop problematisere modstillingen, for hvordan kan man sætte 
virkeligheden på scenen? Man kan tilnærmelsesvis lave en modstilling mellem et 
teaterstykke, der tematisk omhandler aktuelle begivenheder i samfundet og et 
teaterstykke, som en dramatiker har digtet og udelukkende baserer sig på fiktive 
hændelser, men begge dele er i sidste ende et stykke fiktion, når det bliver iscenesat 
som teaterstykke. Derfor er det interessant, at virkeligheden alligevel i den grad 
bliver brugt som markedsføringsstrategi af teatrene. 
Betty Nansen Teatret bruger betegnelsen ”virkelighedsteater”, fordi det er 
forestillinger, der er baseret på interviews eller casestories – sådan set autentisk 
materiale (se for eksempel Artikel 3, s. 15), men det bliver selvfølgelig underlagt 
fortællestrukturer, idet det iscenesættes som teaterstykke. Derfor giver modstillingen 
ikke rigtig mening. Peter Asmussen, dramatiker på ét af Betty Nansen Teatrets 
virkelighedsteaterstykker, har i et interview udtalt sig således om, hvorvidt det er 
virkeligheden, der bliver sat på scenen:  
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”Det er vidunderligt, at man får en masse ting forærende, når man 
skriver på baggrund af et researchmateriale fra virkeligheden: Et 
særligt sprog og en masse skæbner. Men på den anden side får man 
ikke nogen form forærende. (…) udfordringen ligger så i at 
bearbejde og omforme virkeligheden, fordi der er fare for, at man 
tænker, at det her er rigtigt. Det er virkelighed, så derfor kan man 
bare sætte det direkte ned på scenen… klask! Det er sådan en slap 
form for kunst. (…) Der er jo ikke nogen historier, som står 
uforarbejdet” (WWW-2, s. 2). 
 
Peter Asmussen peger her præcis på skismaet mellem den uforarbejdede virkelighed 
og repræsentationen af den i form af en iscenesættelse. For selvom teatrene 
markedsfører både sig selv og deres forestillinger på, at de omhandler ”den 
skinbarlige virkelighed”, er der tale om en formmæssig bearbejdelse af stoffet, når 
det iscenesættes.  
Hvor stærk en bearbejdelse af det autentiske materiale, der er tale om, er selvfølgelig 
forskelligt fra forestilling til forestilling, og derfor er forholdet mellem virkelighed 
og repræsentation selvfølgelig også forskelligt for hver enkelt forestilling. Man kan 
hævde, at forholdet bliver mere uafgørligt i Maveplasker, fordi det er de unge selv, 
der står på scenen med historier, de selv har skrevet. Det vil jeg komme ind på i 
kapitel 5, hvor jeg ser på Maveplaskers formelle træk som tekst. Her skal jeg blot 
indledningsvis konstatere en interesse for ”det virkelige” eller ”virkeligheden” flere 
steder i samtidens kunstneriske praksis. 
Af andre teatre, der tematiserer en aktuel virkelighed i deres forestillinger, kan 
nævnes Kaleidoskop, som i sæsonen 2006/2007 viste forestillingerne Status N – 
Scener fra Nørrebro og Demokratiske Bestræbelser, og Mungo Park viser i sæsonen 
2007/2008 forestillingerne Den anden og Sandholm, som er en genopsætning fra 
sæsonen 2006/2007, hvor den var meget populær. Kalejdoskop og Mungo Park 
kalder ikke nødvendigvis deres forestillinger for ”virkelighedsteater”, men 
forestillingernes temaer er alligevel påfaldende tæt på meget aktuelle debatter i 
pressen om ytringsfrihed, demokrati, flygtningelejre etc., og forestillingerne er ofte 
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researchbaseret. På Mungo Parks hjemmeside kan man for eksempel læse, at: 
”Pornotopia på Mungo Park er knaldgodt, levende virkelighedsteater” (WWW-3).  
 
Virkeligheden er ikke forbeholdt teaterverdenen 
Fascinationen af virkeligheden kan også ses andre steder end i teaterverdenen. 
Således arrangerede Kirkens Korshær i november, 2007 udstillingen ”Hilsen fra 
virkeligheden”, hvor hjemløse udstillede deres egne fotos i Københavns Domkirke 
(WWW-4). Og den unge danske sangerinde, Julie Marias nye album hedder ”På 
kanten af virkeligheden”. Både album- og udstillingstitel leger med begrebet 
virkelighed, og med at virkeligheden opleves forskelligt af forskellige mennesker.  
Virkeligheden er altså ikke noget objektivt givent, og forskellige repræsentationer 
kan netop vise dette forhold. Det er derfor de personlige historier kan spille en rolle, 
ved at vise alternative versioner af ”de andres” virkelighed. Men hvis alt er virkeligt, 
selv repræsentationen, må det også netop være vigtigt at fokusere på, hvordan de 
personlige historier medieres og repræsenteres. Altså hvordan de bliver fortalt 
igennem det pågældende medie. I Maveplaskers tilfælde, hvordan de unges historier 
iscenesættes på scenen. De bevæger sig jo netop mellem virkelighed og en 
kunstnerisk repræsentation, og det er afgørende for den repræsentation af de unges 
historier, der finder sted på scenen, at undersøge, hvilket formsprog virkeligheden så 
at sige bliver underlagt. 
 
Nye genreblandinger – nye realismeformer 
Britta Timm Knudsen og Bodil Marie Thomsen nævner reality-tv som eksempel på 
andre formmæssige udtryk, der også bevæger sig i dette mellemrum mellem 
virkelighed og repræsentation. Reality-tv er tilsyneladende en gengivelse af virkelige 
mennesker, der ikke spiller en rolle, men samtidig er den virkelighed, personerne 
befinder sig i, i høj grad sat i en ramme. For eksempel med rum, hvor deltagerne går 
afsides og taler til et kamera om hændelser, og hvad de synes om de andre deltagere. 
Når udsendelsen sendes i tv, er der ligeledes gennem redigering og klipning lagt en 
tydelig fortællestruktur ned over den virkelighed, udsendelsen gengiver. Der er altså 
igen hverken tale om total iscenesættelse eller fuldstændig autentisk virkelighed, men 
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om en blanding, der også især bliver mulig på grund af mediet. Til det siger Knudsen 
og Thomsen:  
 
”Det interessante er, at medieteknologierne i deres jagt på intense 
virkelighedsøjeblikke hverken har til hensigt at gengive 
virkeligheden eller iscenesætte den totalt; de nye genreblandinger 
konstruerer nye realismeformer, der produktivt knopskyder på 
velkendte dikotomier mellem privat og offentlig. De nye former for 
reality-tv afføder en ny matrice for subjektivitet, der hverken er en 
rolle eller et ”autentisk selv” men en performativ mulig udgave af 
subjektet, der understøttes af de mediebårne realismeformer.” 
(Knudsen, 2002:12). 
 
Netop betragtningen, at forskellige medieformer og -teknologier skaber nye 
genreblandinger, der har mulighed for at fremstille forskellige udgaver af subjektet, 
er interessant i forhold til virkelighedsteater som genre og specifikt i forhold til 
Maveplasker. Det berører netop spørgsmålet om, hvorvidt vi gennem de personlige 
historier kan få at vide, ”hvem de andre i virkeligheden er”.  
Når Knudsen og Thomsen specifikt bruger termen ”performativ” henviser de til et 
teoretisk begreb om performativitet, der har sit afsæt i sprogvidenskaberne, men i 
øvrigt har en broget historie. Performativitet er et produktivt begreb at se på i forhold 
til de personlige historier, fordi det berører processen med betydningstilskrivning, og 
altså spørgsmålet om, hvad der sker, når man fortæller sin egen, personlige historie. 
 
4.1.2. Performativitet og performance: to brede begreber 
Jeg vil i det følgende gennemgå, hvordan begreberne ”performativitet” og 
”performance” er produktive til at se nærmere på de unges muligheder for at fortælle 
personlige historier i Maveplasker. ”Performativitet” og ”performance” er begreber, 
man støder på i adskillige sammenhænge, indenfor mange teoridannelser og 
fagdiscipliner, og det kan være temmelig uklart, hvad de dækker over, fordi de netop 
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bliver brugt i så mange sammenhænge. Jeg vil derfor indledningsvis understrege 
Marianne Bechs beskrivelse af begrebet ”performance”: 
 
”Performance er, indenfor de seneste årtier, blevet en så bredt 
anvendt term, at enhver artikel, antologi eller bog om emnet, 
indledes med en monumental forklaring, og et mere eller mindre 
vellykket forsøg på en afgrænsning. At en term ligger så godt i 
munden og spidder fænomener der ligger i mellemrummet mellem 
kendte kategorier, er set før og er selvfølgeligt et udtryk for, at det er 
et ”godt ord”, som let kan bruges på tværs af sprog og kulturer. Men 
at forvirringen omkring begrebet i dag er total, og, og at 
Performance ikke mere er afgrænset til at handle om menneskelig 
aktivitet endsige kunstnerisk – eller hurtige bilers og erhvervsfolks 
ydeevne, kan man efterprøve ved at søge på Google. Her får man 
528.000 søgeresultater at vælge imellem” (Bech, 2007: 166). 
 
Her taler Marianne Bech endda kun om performance, men citatet er også relevant i 
forhold til performativitet, hvis betydningsomfang antydes af at blive kaldt en 
paraply-term inden for kulturteorien (Fischer-Lichte, 2004: 41). Jeg vil i dette afsnit 
præsentere min forståelse og brug af henholdsvis ”performance” og 
”performativitet”, for netop som Marianne Bech skriver, er det termer, der er meget 
anvendelige i forhold til at beskrive det, der ligger imellem kendte kategorier og til 
kritisk at spørge ind til sådanne kategorier. I forhold til dette speciale er begreberne 
produktive i forhold til at beskrive, hvordan man kan fortælle alternative historier om 
”de andre”, som C:NTACT har som målsætning.  
 
4.2. Performativitet: fastholdelse eller forandring? 
Begrebet ”performativ” stammer fra lingvistikken og J. L. Austins teori om 
talehandlinger. Sætninger, som indgår i for eksempel dåbs- og vielsesritualet ”jeg 
døber dig” eller ”jeg erklærer jer hermed for rette ægtefolk at være”, kan hverken 
bestemmes som sande, falske eller nonsens, men er derimod talehandlinger, som 
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udfører det, de siger. De er altså performativer11. For at sådanne talehandlinger, som 
for eksempel skal udføre et ritual, skal være gældende, er der et krav om, at de er 
konventionelle og relationelle. De skal altså være generelt accepterede i den sociale 
kontekst, de skal gælde i, de skal være genkendelige og forløbe nogenlunde ens, og 
de vil typisk være knyttet til en institution, for eksempel kirken. Desuden er der 
behov for vidner, der kan bevidner det udsagte og bakke op om, at det er gældende – 
at barnet faktisk blev døbt, at parret faktisk blev viet osv. Det udsagte er netop kun 
gældende, hvis det anerkendes af modtageren, som er gået ind på de konventionelle 
præmisser. (Peripeti, 2006: 3, Fischer-Licte, 2004: 31-32, Gade, 2005: 8-9, Sørensen, 
2006: 197 og Allain, 2006: 185)  
 
Butlers brug af ”performativitet” 
Teorien om de performative talehandlinger har siden inspireret mange forskellige 
fagdiscipliner (Carlson, 2004: 61), og især den feministiske teoretiker og retoriker, 
Judith Butler, i hendes diskussioner af, hvordan køn og identitet konstrueres. I Bodies 
that matter (1993) forsøger hun at imødekomme den kritik og de reaktioner hendes 
første udgivelse Gender Trouble (1990) udløste, og jeg trækker på hendes 
argumentation i Bodies that matter. Her beskriver hun, hvordan hun forstår køn som 
performativt konstrueret via sproget, og hun trækker på henholdsvis Michel 
Foucaults forståelse af diskurser som regulerende og derigennem magtudøvende og 
Jacques Derridas begreb om citation.  
Begrebet ”diskurs” skal forstås som at:  
 
”… vores adgang til virkeligheden altid går gennem sproget. Ved 
hjælp af sproget skaber vi repræsentationer af virkeligheden, som 
aldrig bare er spejlinger af en allerede eksisterende virkelighed – 
repræsentationerne er med til at skabe den. Det betyder ikke, at 
virkeligheden ikke findes, betydninger og repræsentationer er nok så 
                                            
11 Austin udvider senere sin opfattelse af, hvad der kan være performative sproghandlinger (Carlson, 
2004: 61), men de nævnte eksempler viser meget tydeligt, hvordan sproglige ytringer kan ses som 
handlinger og er ofte anvendte – og derfor kendte – eksempler.  
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virkelige. Den fysiske verden findes også, men får kun betydning 
gennem diskurs ” (Jørgensen, 1999: 17). 
 
Butlers interesse er præcis, hvordan den fysiske verden kommer til udtryk igennem 
sproget, og hun går radikalt til værks, idet hun ikke kun spørger til det sociale køn 
(gender), men også til det kropslige/fysiske køns (sex) konstruktion. Hun mener ikke, 
at der ikke eksisterer en fysisk materialitet uden for sproget, men fordi den eneste 
måde, hvorpå vi kan forstå og formidle denne virkelighed, er gennem sproget, bliver 
sproget netop en regulerende faktor. Hun undersøger, hvordan det, vi opfatter som 
naturligt, er naturliggjort.  
 
”I usofistikerede termer koncentrerer Butlers teoretiske interesse sig 
om forholdet mellem mennesket som konkret kropslig materialitet 
og diskursen som strukturerende orden, og om hvordan dette forhold 
kan anskues som udgangspunkt for en politisk undergravning af den 
dominerende diskursive orden” (Hvenegård-Lassen, 2002: 396-397). 
 
Når forholdet mellem en kropslig materialitet og diskursen er identificeret, kan 
Butler netop også undersøge, hvordan dette forhold både kan reproducere diskursen 
og skabe et potentiale for at forny den. Hun beskriver en ”performativ” som: ”that 
discursive practice that enacts or produces that which it names” (Butler, 1993: 13). 
Og det er den proces, at man kan handle gennem sproget, der har inspireret hende til 
at forstå køn performativt. 
 
4.2.1. Citation og gentagelse 
Når det på denne måde er muligt at handle gennem sproget, er det delvist fordi en 
performativ henter autoritet i gentagelsen og genkendeligheden – den er 
konventionel. Med inspiration fra Derrida, bruger Butler begrebet “reiteration” til at 
beskrive den autoritet, der ligger i gentagelsen. Hun beskriver, hvordan performativer 
i hendes optik: ”accumulates the force of authority through the repetition or citation 
of a prior, authoritative set of practices” (Butler, 1993: 227). Performativer virker 
altså i Butlers optik ved på samme tid at citere konventioner, der fastholder 
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performativernes autoritative gyldighed over tid, og ved at dække over gyldigheden 
via deres konventionalitet (Butler, 1993: 227). Her trækker hun på forståelsen af ords 
betydning som arbitrære og konventionelle. Der er ikke anden grund til, at et ord 
betyder det, det betyder, end den konventionelle, som er fastlagt i forskellen til andre 
ord i et sprogsystem. Med andre ord tager vi vielsesritualet for gode varer, for sådan 
har det jo ”altid” set ud, og når man kender et vielsesrituals sædvanlige forløb, stiller 
man heller ikke spørgsmål ved dets gyldighed. Konventionerne for vielsesritualet er 
netop det, der gør det til et vielsesritual, som er forskelligt fra et dåbsritual og et 
begravelsesritual. 
Selvom det umiddelbart er præsten, der udsiger vielsesritualet, ligger autoriteten dog 
ikke hos præsten som subjekt, men derimod i den proces, hvor præsten citerer 
konventionerne for vielsesritualet og således gør krav på dets gyldighed. Denne 
citation af konventioner og krav om gyldighed gennem konventioner, medfører et 
normativt element i performativer, som netop er det interessante punkt i forhold til at 
opfatte det naturliggjorte som naturligt. I citationen og gentagelsen ligger nemlig det 
forhold, at der aldrig kan være tale om identiske performativer. På samme måde som 
betydningen af et ord ikke er stabil, men altid aktualiseres i en konkret brug af det, 
virker performativer gennem det, Butler kalder ”citational legacy” (Butler, 1993: 
225). De får deres autoritet gennem en citationskæde, som trækker på konventioner, 
og det er i mellem citationerne, at der så at sige opstår et slip og dermed også 
mulighed for at forandre den normative betydning af for eksempel kønskategorier. 
Butler forstår altså kønskategorier som performativt konstrueret, fordi betydningen af 
”mand” henholdsvis ”kvinde” er en konventionaliseret forståelse af de to køn, som 
aktualiseres, når betegnelserne bliver hæftet på mennesker. 
 
4.2.2. Diskursen som mulighed og normativ autoritet 
For at beskrive hvordan identitet performativt tildeles subjektet (eksempelvis 
kønsidentitet) analyserer Butler, hvordan subjektet så at sige ”kommer til verden” 
gennem en sproglig italesættelse af det. Hun går helt ned på det grammatiske plan og 
analyserer ”jeget” i sætningen: 
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”Where there is an ”I” who utters or speaks and thereby produces an 
effect in discourse, there is first a discourse which precedes and 
enables that ”I” and forms in language the constraining trajectory of 
its will. (…) it is the transitive invocation of the “I” (Butler, 1993: 
225).  
 
Det er altså denne subjektposition12 “jeg” i sproget, som tvinger mennesket til at 
forstå sig selv som svarende til det ”jeg”, sprogstrukturen tildeler det menneske, der 
ytrer sig igennem det. Butler siger videre:  
 
”Indeed, I can only say ”I” to the extent that I have first been 
addressed, and that address has mobilized my place in speech; 
paradoxically, the discursive condition of social recognition 
precedes and conditions the formation of the subject: recognition is 
not conferred on a subject, but forms that subject” (Butler, 1993: 
226) 
 
Konstruktionen af subjektet er altså processuel. Det er en proces mellem subjektets 
egen udsigelseskraft og den diskursive struktur, subjektet kan betjene sig af for 
overhovedet at blive forstået. Forståelse sikres for eksempel gennem konventioner, 
og en subjektposition som ”jeg” er konventionel. Det er svært at forestille sig, 
hvordan den sproglige kategori ville se ud, som hverken er ”du” eller ”jeg” – ”selv” 
eller ”anden”. ”Jeget” kommer altså til verden i en artikulation via en sproglig 
struktur. Butler bruger Foucaults forståelse af diskurser som strukturerende og 
regulerende for at beskrive denne proces, som resulterer i en autoritet til at artikulere 
og dermed konstruere subjektpositioner inden for nogle sproglige konventioner:  
 
”… construction is neither a subject nor its act, but a process of 
reiteration by which both ”subjects” and ”acts” come to appear at 
                                            
12 ”Butlers performativitetsbegreb opererer inden for en teoretisk ramme, der ligesom diskursteorien 
anskuer subjekter som positioner i diskurs. Subjektet er altså ikke uden for diskursen og ikke 
diskursens skaber” (Hvenegård-Lassen, 2002: 397). 
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all. There is no power that acts, but only a reiterated acting that is 
power in its persistence and instability” (Butler, 1993: 9). 
 
Konstruktionen af subjektet foregår altså i en proces, hvor de diskursive rammer 
afgør, hvordan subjektet kan forstå sig selv og blive forstået – med andre ord: 
komme til verden. Konstruktion foregår altså både over tid, men også som en 
temporal proces i sig selv. Det er en gentaget handling, underlagt strukturerende 
diskurser. (Butler, 1993: 10) Derfor mener Butler heller ikke, at man kan forstå 
sociale konstruktioner som noget afgrænset fra den materielle, fysiske verden. Det er 
en proces, hvor diskursen strukturerer, hvordan man kan tale om den fysiske verden 
og dermed også konstituerer vores forståelse af den – og ikke mindst forståelsen af 
os selv som subjekter. Autoriteten ligger som nævnt heller ikke hos et subjekt forud 
for det sprog, subjektet kan betjene sig af, men i den citationsproces, som subjektet 
udfører. Det centrale for Butler er altså kombinationen af den autoritative gentagelse 
og diskursens regulerende effekt, som processuelt formår at konstruere og fastholde 
subjektet i bestemte normative subjektpositioner. (Butler, 1993: 225) 
 
En diskursivt reguleret virkelighed 
Og her er vi fremme ved, hvordan hun ikke bare ser det sociale køn (gender) men 
også det fysiske køn (sex) som en konstruktion. For idet et subjekt med gentagelsens 
autoritet påkalder sig bestemte subjektpositioner, for eksempel en præst der 
udnævner et par til ”rette ægtefolk” eller på engelsk ”husband” and ”wife”, 
konstrueres disse subjektpositioner også netop som ”rette ægtefolk” eller ”mand” og 
”kone”. Det vil sige, at samtidig med, at subjektpositionerne identificeres og 
defineres konventionelt, afgrænses de også. Butler kalder det: ”a process of 
materialization that stabilizes over time to produce the effect of boundary, fixity and 
surface we call matter” (Butler, 1993: 9). Hun fortsætter: 
 
“That matter is always materialized has, I think, to be thought in 
relation to the productive and, indeed, materializing effects of 
regulatory power in the Foucaultian sense. Thus, the question is no 
 42
 
 
 
longer, How is gender constituted as and through a certain 
interpretation of sex? (a question that leaves the “matter” of sex 
untheorized), but rather, Through what regulatory norms is sex itself 
materialized? And how is it that treating the materiality of sex as 
given presupposes and consolidates the normative conditions of its 
own emergence?” (Butler, 1993: 10). 
 
De subjektpositioner, som produceres gennem diskurser og gør deres autoritet 
gældende gennem gentagelsen, har altså betydning for, hvordan vi forstår den fysiske 
virkelighed. Igen, hvordan ser den subjektposition ud, som hverken er du eller jeg? 
Eller hvordan kan vi forstå en transseksuel krop? Den kan kun beskrives som en 
afvigelse fra normen, en udgrænsning i forhold til de givne, konventionelle 
subjekpositioner – altså ikke rigtig kvinde, men heller ikke rigtig mand. Der er to 
køn! Og alt derimellem er afvigelser fra normen. Der er altså meget fysiske 
konsekvenser af diskursive rammer, især for de udgrænsede subjekter/kroppe:  
 
””Sex” is, thus not simply what one has, or a static description of 
what one is: it will be one of the norms by which the “one” becomes 
viable at all, that which qualifies a body for life within the domain of 
cultural intelligibility” (Butler, 1993:2). 
 
Det fysiske køn er altså normativt produceret af subjekter gennem diskurser, og det 
har konkret materiel betydning for de subjekter, som normen udgrænser, idet de 
udgrænsede kroppe, som Butler meget stærkt udtrykker det, simpelthen 
diskvalificeres til liv, fordi de ikke er forståelige – de har ingen konventionelle 
subjektpositioner at gøre sig forståelige igennem.  
 
Forandring over tid 
Men netop fordi identitetskategorier skabes diskursivt via gentagelse over tid, ser 
Butler også et potentiale for fornyelse af deres normative betydning. I Bodies that 
matter bruger hun termen ”queer” til at beskrive, hvordan betydningen af queer har 
ændret sig over tid. Fra at være en term, som nedsættende blev hæftet på de 
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individer, der var ”queer” i forhold til normen, er termen nu blevet en betegnelse, 
som disse individer betegner sig selv med. (Butler, 1993: 228) Dermed illustrerer 
Butler, hvordan meningstilskrivning er performativ og foranderlig over tid. 
Betydningstilskrivningen foregår konstant som performative handlinger, der citerer 
tidligere betydninger. Men fordi betydningen netop er konventionel og konstant må 
gentages over tid for at fastholdes, opstår der også et potentiale for at forny 
betydningen, som i eksemplet ”queer”. Termen kan blive ”recontextualized” og 
”resignified” (Butler, 1993: 223), og det er svaret på Butler spørgsmål:  
 
”(…) how is it that those who are abjected come to make their claim 
through and against the discourses that have sought their 
repudiation?” (Butler, 199: 224).  
 
Det gør de ved at forsøge at udnytte slippet i citationskæden og derved bryde med 
den konventionelle betydningen af identitetskategorier – ved at ny-performe sig selv 
som subjekter.  
Det er netop det forhold, at termers betydning både kan fastholdes og fornyes, jeg er 
interesseret i, i forhold til emnet for dette speciale, og for at opsummere, så beskriver 
Butler sit begreb om performativitet således:  
 
”(…) not as the act by which a subject brings into being what she/he 
names, but, rather, as that reiterative power of discourse to produce 
the phenomena that it regulates and constraints” (Butler, 1993:2). 
 
Performativitetsbegrebet og Maveplasker 
I forhold til Maveplasker er Butlers begreb om performativitet produktivt, fordi 
begrebet bruges til at se på, hvordan kendte kategorier konstrueres og fastholdes. ”De 
andre” er en sådan kategori. Begrebet beskriver processen og viser, hvordan identitet 
ikke er en konstant, naturlig størrelse, men derimod hele tiden artikuleres. C:NTACT 
ønsker at fortælle alternative, mangfoldige historier, som skal destabilisere 
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kategorien ”de andre”, og Butlers performativitetsbegreb er anvendeligt til at forstå, 
hvordan deltagerne i Maveplasker gennem deres historier kan ny-performe sig selv.  
Butlers performativitetsbegreb beskriver også, at artikulationen af identitet ikke er 
fuldstændig fri, men begrænset af nogle strukturerende diskurser. De unges historier i 
Maveplasker er underlagt et formsprog, som trækker på nogle konventionelle måder 
at fortælle på, og som afgør, hvor stort spillerum den enkelte unge har til at ny-
performe sig selv. De unge er altså ikke kun underlagt nogen diskursive strukturer, 
men også nogle konventionelle rammer som gælder i teatret.  
I kapitel 5 ser jeg helt tekstnært på, hvordan dette konventionelle formsprog har 
betydning for de unges personlige historier, idet de kan fremstille den personlige 
historie mere eller mindre konventionelt og mere eller mindre entydigt. Men de 
rammer, som de unge og deres historier er underlagt i teaterinstitutionen og på 
scenen kan også til dels beskrives gennem begrebet ”performance”.  
 
4.3. Performance: mellem præsentation og repræsentation 
Inden for æstetisk teori og analyse er begrebet om det performative blevet populært, 
især fordi det formår at beskrive de nye æstetiske formdannelser, som blandt andet 
udviklingen inden for medierne har muliggjort. Reality-tv, som allerede nævnt, 
kunne være en af disse nye formdannelser, men også eksempelvis webloggen er en 
ny æstetisk udtryksform, der i sin måde at fremstille individet, udfordrer de 
traditionelle analyseredskaber (Se f.eks. Sørensen, 2006, s. 190). Rune Gade og Anne 
Jerslev fremsætter i antologien Performativ Realism (2005) følgende argument for 
udbredelsen af teorien om det performative: 
 
”The move towards a more communicative and relational, but still 
conventional and contextual understanding of language in its use as 
speech acts has been readily adopted by several disciplines outside 
linguistics because it seems to offer the tools for a more precise 
reading of contemporary culture in its diverse and multifaceted 
aspects” (Gade, 2005: 9). 
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Fordi teorien om det performative i sproget tilsyneladende er så produktiv for studiet 
af samtidskulturen, har Austins lingvistiske teori faktisk inspireret til en udvikling af 
studiet af performances – ”Performance studies” eller ”Performance Design”, som 
det hedder på RUC. Performance skal her forstås bredt som både begivenheder og 
kunstnerisk, æstetisk praksis. Paul Allain og Jen Harvie peger på ikke mindre end 
fem betydninger af begrebet performance, og det viser noget om termens popularitet, 
og derfor også problemer med at indkredse dens semantiske stabilitet13. Jeg 
koncentrer mig især om deres 5. betydning af performance, som en kunstnerisk 
performance, der afviger fra den traditionelle opførelse af en teaterforestilling, fordi 
den ikke lægger vægt på at have et tekstforlæg eller producere et egentligt autonomt 
værk, endsige komme med et samlet udsagn, men snarere lægger vægt på selve 
præsentationen nu-og-her (Allain, 2006: 181-182)14. Allain og Harvie gør ligesom 
Gade og Jerslev opmærksom på, hvordan teorier om det performative, som de blev 
udviklet af Austin og Butler, har inspireret til udvikling af performance studies som 
et særskilt felt med særlige analytiske udfordringer:  
 
”This decontextualized application of the word [performance] partly 
inspired performance studies’ development as a discipline by 
challenging it to demonstrate how it could help to enhance 
understandings of performance’s practices and effects through its 
own conception of the relationships between activities and 
audiences, space and time, process and product, activity and effect, 
and so on. (Allain, 2006: 181) 
 
                                            
13 Ifølge Allain og Harvie kan ”performance” forstås på fem forskellige måder. Ud over den 5. 
betydning, som jeg benytter, kan ”performance” forstås som 1) det at udføre noget, for eksempel spille 
en rolle i en forestilling; 2) som handlinger i en social virkelighed, især hverdagsritualer; 3) som det at 
yde noget, præstere og have succes, for eksempel en bils ydeevne, eller en sportspræstation; 4) som en 
form for performance, der godt nok er inspireret af kunstscenen, men som bruges med et mere 
pædagogisk formål til for eksempel at gøre opmærksom på homoseksuelles rettigheder – det kunne 
være en begivenhed som gay parade (Allain, 2006: 181-182). 
14 Performance eller performativ kunst er ikke afgrænset til sidst i det 20. århundrede. 1960’ernes 
happenings har også karakter af performance, ligesom der kan findes eksempler fra avantgardekunsten 
i begyndelsen af det 20. århundrede. Performativ kunst findes ligeledes inden for forskellige grene af 
kunsten. Inden for billedkunsten er Marcel Duchamps et eksempel, og John Cages musikalske 
improvisationer er et eksempel fra musikken. (Se for eksempel Om… 2007, Gade, 2005, s. 7-17 og 
Carlson, 2004, s. 84-85). 
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Netop fordi en performance som regel har karakter af begivenhed, er teorien om det 
performative med dens vægt på handling så produktiv for studiet af, hvad der er på 
færde i en performance15. Inspirationen fra teorier om det performative i æstetisk 
teori og analyse kan for eksempel ses ved, at Peripeti – tidsskrift for dramaturgiske 
studier, som udgives af Århus Universitet – i 2006 udgav et helt temanummer med 
titlen ”Performativitet”, og den tyske forsker i teatervidenskab, Erika Fischer-Lichte 
udgav i 2004 bogen Ästhetik des Performativen, hvor hun prøver at udvikle nye 
kriterier for at beskrive og vurdere performativ kunst. Jeg vil kort beskrive Fischer-
Lichtes forståelse af det performatives æstetik, fordi det er vigtigt for forståelsen af, 
hvad der sker i Maveplasker, når de unge selv står på scenen med deres personlige 
historier. 
 
Det performatives æstetik 
Fischer-Lichtes analyseobjekt er deciderede performances i Allain og Harvies 5. 
betydning, hvor der ikke er tale om frembringelsen eller udstillingen af et egentligt 
værk, men hvor kunstneren for eksempel med sin krop skaber det, man kunne kalde, 
en kunstnerisk begivenhed, men som ikke efterlader noget autonomt værk. (Peripeti, 
2006: 516). Jf. fænomenet, Claus Nielsen, hvor der ikke blev andet tilbage af ham end 
repræsentationen i medierne. Når kunstneren ikke længere frembringer et autonomt 
værk, ændrer betydningstilskrivningen sig, er Fischer-Lichtes pointe. Hun tager 
udgangspunkt i en hermeneutisk, semiotisk tradition og beskriver, hvordan man 
hverken gennem semiotikken eller hermeneutikken kan begribe endsige beskrive, 
hvad der sker i en performance uden netop at reducere det performative element. 
I hermeneutikken og semiotikken fortolkes kunstværker som tegn, og det er derfor en 
forudsætning, at der er et objekt – et autonomt, afgrænset værk, isoleret fra 
kunstneren, der har frembragt det og fortolkeren, der beskuer det, som kan fortolkes 
som tegn. Performancen ny-bestemmer imidlertid forholdet mellem subjekt og 
objekt, forstået både som kunstner-værk-relationen og værk-beskuer-relationen, og 
                                            
15 Se også Sørensen, 2006, s. 198, Fischer-Lichte, 2004, s. 41 og Bal, 2002, s. 175-176 for videre 
diskussion af forholdet mellem performativitet og performance. 
16 Første kapitel af Ästhetik des Performativen er oversat i tidsskriftet, Peripeti nr. 6, 2006, så jeg 
henviser både til Peripeti og Ästhetik des Performativen.  
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mellem signifikant og signifikat, som netop i hermeneutikken og semiotikken 
traditionelt er adskilte størrelser (Peripeti, 2006: 11-12). Det er netop denne 
forandring i tolkningsmulighederne, som Allain og Harvie også henviser til i citatet 
ovenfor, hvor de spørger til hvordan relationen mellem for eksempel 
aktivitet/begivenhed/kunstaktion og publikum kan beskrives i en performance. Den 
traditionelle adskillelse af en række dikotomier for eksempel skuespiller-tilskuer 
udfordres grundlæggende i performancen.  
 
4.3.1. Tegnforståelse: ophævelse af de traditionelle relationer 
Fischer-Lichte trækker på en semiotisk forståelse af tegnet, som opdelt i signifikant 
og signifikat, indholdsside og udtryksside. Det er Saussure, der oprindeligt laver 
denne dikotomiske opdeling af tegnet, og det er netop denne opdeling, som 
performancen problematiserer. Semiotikken har været en stor inspiration i tilgangen 
til teateranalyse, fordi det, tilskueren kan se på scenen, kan tolkes som et tegn-
system, der henviser til en bagvedliggende fortælling. Tegnene på scenen kan altså 
ses som en række signifikanter, der henviser til en række signifikater, en 
bagvedliggende struktur. (Carlson, 2004:56 og Fortier, 2002:20, 24) Sagt lidt 
firkantet er det, tilskueren kan se på scenen, tegnene, som de kommer til udtryk i en 
specifik opsætning af en forestilling. Men Shakespeares Hamlet er jo blevet sat op på 
mange måder, så tegnene kan tage sig forskelligt ud og arrangeres på mange 
forskellige måder, men stadig henvise til den samme bagvedliggende struktur, i dette 
tilfælde en fortælling om Hamlet oprindeligt skrevet af Shakespeare, men fortolket 
mange gange. Tilskueren skal altså gerne kunne afkode tegnene på scenen og forstå, 
at de henviser til noget, eksempelvis fortællingen om Hamlet. Det vil højest 
sandsynligt heller ikke være noget problem, så længe der netop er tale om en 
traditionel teateropsætning med fuldstændig klarhed over, at skuespillerne på scenen 
frembringer et afgrænset værk, som publikum på tilskuerrækkerne er beskuere til. 
Men når det handler om en performance, der for eksempel ikke efterlader et 
autonomt værk, bliver disse relationer straks anderledes. 
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Et eksempel på performance 
På seminaret ”Kunstværk og udsigelse” på Århus Universitet d. 9. november, 2007 
fremførte oplægsholder, Solveig Gade, et eksempel, som er meget illustrativt for at 
forstå de forandringer i tolkningskriterier, som en performance fremprovokerer. 
Hendes eksempel handlede om den tyske kunstner, Christof Schlingensiefs, bidrag 
Bitte liebt Österreich til Wiens Festuge i 2000, hvor han anbragte et antal 
asylansøgere i nogle containere med påskriften ”Äusländer Raus” på pladsen foran 
operaen i Wien17. Asylansøgernes liv inden i containerne blev filmet og blandt andet 
transmitteret på Internettet, og helt almindelige mennesker kunne så betragte 
asylansøgerne og efter smag og behag stemme nogle af dem hjem – i bedste 
realityshow-stil. (Se Gade, 2005, s. 19 og WWW-5). Dette forårsagede voldsomme 
skænderier og tumultariske scener på pladsen blandt helt almindelige mennesker, 
selvfølgelig ledsaget af stor medieopmærksomhed. Én af Solveig Gades pointer var 
netop, at denne performance omdefinerede den traditionelle subjekt-objekt-relation. 
Hun kaldte asylansøgerne ”readymades”, de var bare igangsættere for performancen, 
som inkluderede langt mere end dem. Det er netop svært at fastslå, hvor 
performancen startede og sluttede. Den lader sig ikke afgrænse som værk, for hvem 
var skuespillere, og hvem var tilskuere? Var det de ophidsede tilskuere, der udgjorde 
forestillingen, mens asylansøgerne var tilskuere, eller var det omvendt? Eller 
udgjorde de ophidsede tilskuere og asylansøgerne til sammen forestillingen, og var 
de endelige tilskuere så de mennesker, der betragtede gengivelsen af dem gennem 
medierne? Det er netop et uafgørligt forhold. De traditionelle beskuere (de 
almindelige, forbipasserende mennesker) blev aktører i performancen. De sad ikke i 
den traditionelle beskuer-/fortolkerposition, men blev en del af værket i en affektiv 
kontrakt, hvor de netop ikke bare beskuede, men reagerede og agerede. (Seminar 
”Kunstværk og Udsigelse”). 
De betingelser, der normalt gælder i en hermeneutisk proces, bliver altså omdefineret 
af performancen, fordi værket ikke kan afgrænses som et objekt, der kan fortolkes af 
et subjekt, en beskuer. (Peripeti, 2006: 11) De to størrelser er komplekst indvævet i 
hinanden, som de også er i tilfældet Claus Nielsen. Her er det også uklart, hvor 
                                            
17 Den traditionelle finkulturs højborg par excellence! – også én af Solveig Gades pointer. 
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performancen begynder og holder op, og ”tilskuerne” til Claus Nielsen, bliver 
ligeledes aktører i hans ”show”, fordi de går ind på de falske præmisser og forsøger 
at hjælpe ham med at finde hans identitet. Ophævelsen af den binære subjekt-objekt-
relation forstyrrer også det forhold, at tegns betydning fastlægges i forskellen til 
andre tegn. (Fortier, 2002: 21) Når forskellen mellem værk og beskuer m.fl. er svær 
at fastsætte bliver det netop svært at kende forskel og agere ud fra kendte 
konventioner. Det er medvirkende til, at performancen nykonstituerer virkeligheden, 
og det giver performancen et forandrende potentiale og en mulighed for intervention.  
Performancen ny-bestemmer også forholdet mellem signifikant og signifikat, for idet 
performancen ikke er planlagt og ikke kan afgrænses, bliver det også svært at 
bestemme, hvad det, der sker, betyder.  
 
”Den kropslige virkning, som udløser handlingen [hos den 
traditionelle beskuer], synes her at have førsteprioritet. Forløbets 
materialitet bliver ikke overført til en status som tegn, materialiteten 
forsvinder ikke i en tegnstatus, men fremkalder sin egen virkning, 
som ikke er et resultat af en tegnstatus” (Peripeti, 2006: 13). 
 
Det, at de traditionelle beskuere bliver provokeret til at handle i en performance, er 
det, der får Fischer-Lichte til at fremhæve materialiteten frem for tegnkarakteren. 
Hun betragter faktisk performancen som en række signifikanter – altså materialitet – 
der ikke i første omgang tilskrives nogen bestemt signifikat og derfor heller ikke på 
traditionel vis tolkes og forstås som tegn af. Det får hende til at tale om handlingens 
selvreferentialitet. (Peripeti, 2006: 13) Fischer-Lichte mener dog ikke, at det ikke er 
muligt at fortolke en performance, men hendes pointe er, at tolkningsprocessen bliver 
trængt i baggrunden af performancens ny-konstituering af virkeligheden – af det, at 
den ”sker”, og beskueren bliver foranlediget til at agere. (Peripeti, 2006: 12). 
 
Performance som social kritik 
Både i forbindelse med Bitte liebt Österreich og Claus Nielsen er det værd at 
bemærke, at performativ kunst ofte udtrykker en form for modstand eller social 
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kritik. Det er netop også et aspekt af Butlers begreb om performativitet. Allain og 
Harvie skriver: ”Much performance art was (and is) explicitly politically motivated, 
aiming to challenge dominant values and practices and to respond to social crisis” 
(Allain, 2006: 182). Maveplasker er ikke så radikal en performance, men det 
subversive potentiale tager jeg op senere, idet C:NTACT jo også har det sociale mål 
at være en integrationsafdeling.  
 
4.3.2. Performance: leg med det virkelige 
Ændringerne af disse subjekt-objekt- og signifikant-signifikat-relationer betyder 
samlet, at performancen konstituerer en ny og egen virkelighed, som ikke så meget 
kan tolkes som erfares (Peripeti, 2006: 11). Når Claus Beck-Nielsen forklæder sig 
som Claus Nielsen og går ind på Folkeregistret for at finde ud af, hvem han er, er 
denne handling i sig selv virkelighedskonstituerende. Den efterlader ikke et værk, 
men kun en oplevelse og erfaring hos de mennesker, som er blevet konfronteret med 
Claus Nielsens mangel på identitet. Og det er i muligheden for at nykonstituere 
virkeligheden gennem de involveredes erfaringer, at de performative kunstformers 
potentiale opstår: 
 
”(…) objekternes og handlingernes umiddelbare virkning ikke er 
afhængig af de betydninger, man kan tillægge dem, men indfinder 
sig helt uafhængigt heraf, til dels endda før, men i hvert fald hinsides 
ethvert forsøg på betydningstilskrivning. Som begivenheder, der 
besidder disse særlige egenarter, åbner opførelser indenfor de 
forskellige kunstarter for alle deltagende – dvs. kunstnere og 
tilskuere – muligheden for at erfare transformationer i forløbet – at 
forvandle sig” (Peripeti, 2006: 18).  
 
Performancens potentiale er altså ifølge Fischer-Lichte, at den nykonstituerer en egen 
virkelighed ved at omdefinere relationen mellem henholdsvis subjekt-objekt og 
signifikant-signifikat. Det giver mulighed for ikke bare at tolke virkeligheden, men 
erfare den på andre præmisser, og dermed giver det de involverede muligheden for, 
som hun siger, at forvandle sig.  
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Denne pointe ligger i forlængelse af Knudsen og Thomsens beskrivelse af, at 
halvfemsernes dogme på kunstscenen kan beskrives som ”alt er virkeligt, selv 
repræsentationen”. De beskriver det også således:  
 
”Spørgsmålet om, hvorvidt vores verdensbillede er en sproglig 
konstruktion eller ej, er forladt til fordel for en rapportering om, 
hvad vi ser, hører og mærker i et kulturelt felt, hvor forholdet 
mellem virkelighed og repræsentation måske er vanskeligere at 
afgøre end nogensinde” (Knudsen, 2002: 9). 
 
Knudsen og Thomsen fremhæver også de nye genreblandingers rolle i problemet 
med at foretage denne skelnen mellem virkelighed og repræsentation (jf. afsnit 
4.1.1.). Og selvom det kan diskuteres, om performancen er en ny genre, så er det 
netop den radikale leg med formsproget, der gør, at performancen kan manipulere 
med virkelighedsoplevelsen. Performancen lægger ikke op til at være en 
repræsentation af virkeligheden, som kan iagttages og tolkes, som en traditionel 
teaterforestilling. Den nærmer sig snarere at være præsentation, hvilket gør 
afkodnings- og tolkningsprocessen så meget mere kompliceret. Fokus forskydes fra 
at afkode tegn på scenen til selve processen, hvor betydningstilskrivning foregår, og 
forandringspotentialet består derfor også i, at det er sværere at fastlægge, hvad 
performancen betyder. Den tilbyder netop ikke entydige konklusioner.18  
I forhold til Butlers performativitets-begreb er ophævelsen af disse relationer 
interessant, fordi det åbner for muligheden for ny betydningstilskrivning til 
traditionelle kategorier. Hvis betydningstilskrivningen destabiliseres, bliver 
citationen sværere at praktisere, og åbningen for at forny betydningen af kendte 
subjektpositioner bliver dermed større.  
 
                                            
18  Se også Allain, 2006, s. 182 
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4.3.3. Brud med betydningstilskrivningen 
Adskillige teoretikere og praktikere har forsøgt at formulere dette brud med 
betydningstilskrivningen. Marvin Carlson beskriver Josette Férals bestræbelser på at 
formulere, hvordan performancen adskiller sig fra det traditionelle teater, således:  
 
”Theatre (…) was based upon the semiotics, built of representation, 
of signs of an absent grounding reality, while performance 
deconstructed the semiotic codes of theatre, creating a dynamic of 
”flows of desire” operating in a living present” (Carlson, 2004: 
5719).  
 
Dette citat udtrykker poststrukturalismens udfordring af de semiotiske analyser af 
teaterforestillinger. Det er en kritik af, at semiotikken betjener sig af repræsentation, 
hvor signifikanterne på scenen henviser til en bagvedliggende mening, som ikke er 
fysisk tilstedeværende, men som tilskrives. Féral udtrykker det som et fravær af 
virkelighed. Carlson skriver videre: 
 
”Generally speaking, poststructuralist theorists found this absent 
ground of meaning philosophically unacceptable, insisting that all 
positions were relative, shifting and negotiable” (Carlson, 2004: 57). 
 
Og scenen skulle udtrykke dette ”flow” og den konstant foranderlige 
betydningstilskrivning. Instruktøren Carmelo Bene og filosoffen Gilles Deleuze 
formulerede i slutningen af 1970’erne et radikalt forsøg på at bryde og umuliggøre 
betydningstilskrivningen. De ønskede at skabe en form, der netop kan bryde det 
forhold, at forestillingen forsøger at skabe en form for samlet mening, der kan 
afkodes. Mark Fortier skriver om deres intentioner: ”Bene wants to create a crisis or 
impasse, a disarticulation whereby the performance would ‘stop making text’” 
(Fortier, 2002: 3420) – tekst forstået som mening. De ønsker at skabe udtryk, som 
intet betyder, og som ikke kan afkodes som et tegn-system, der henviser til en samlet 
                                            
19 Carlson henviser til: Josette Féral: ”Performance and Theatricality”, Modern Drama, vol. 25(1). 
20 Fortier henviser til: Bene, C. and G. Deleuze (1979) Supersition, Paris, Les Éditions de Minuit 
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mening. Deres strategi består især i at lægge vægt på excess, ”whose purpose is not 
to clarify but to create a ’congestion of signs’” (Fortier, 2002: 3421).  
Et andet eksempel på brug af en sådan overdrivelse eller merbetydning, som skal 
forstyrre mulighederne for en nogenlunde enkel afkodning, findes i dogme-filmenes 
udtryk. Det håndholdte kamera, udelukkende brug af real-lyd og manglen på kunstig 
lyssætning er ligeledes alt sammen med til at forstyrre muligheden for en entydig 
betydningstilskrivning. Det er stadig muligt at afkode filmfortællingen, men mediet 
yder modstand, fordi det i så høj grad gør opmærksom på sig selv, og dermed bliver 
seeren også opmærksom på ”måden”, vi normalt opfatter filmfortællingen på. Det er 
selve processen, hvor betydningstilskrivningen foregår samt mediet, seeren bliver 
gjort opmærksom på. (Se for eksempel Gade, 2005, s. 51) 
 
4.4. Forholdet mellem performance og performativitet 
Det er ikke helt klart, hvordan performance og performativitet forholder sig til 
hinanden. Anne Scott Sørensen har tilnærmelsesvis udtrykt forholdet mellem 
performance og performativitet som ”et yderst komplekst samspil mellem de to 
aspekter, der måske snarere udgør et kontinuerligt fokusskift” (Sørensen, 2006: 198). 
Hun konstaterer, at der ikke er konsensus om en teoretisk skelnen mellem de to 
begreber, men forsøger alligevel at give nogle bud på, hvordan de to begreber 
forholder sig til hinanden.  
 
”Performance betegner basalt set det formmæssige/æstetiske niveau: 
in casu fortællingen som et produkt, en afsluttet handling – a thing 
done; mens performativitet betegner det socio-kulturelle niveau: in 
casu fortællingen som en proces, en relation og en intervention – a 
doing. (…) De to niveauer er altså udtryk for to sider af samme 
fænomen og dermed også to mulige perspektiver på det. Men det er 
også muligt heri at se en udvikling fra performance mod 
performativitet eller en grads- og måske kvalitetsforskel, idet der 
kan være mere eller mindre af det ene eller det andet. Hverken 
                                            
21 Fortier henviser til: Bene, C. (1977) ’L’Énergie sans cesse renouvelée de l’utopie’, Travail Théâtral 
27: 61-89 
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Butler eller (…) Langellier og Peterson (2004) er helt klare på dette 
punkt” (Sørensen, 2006: 19822). 
 
Her beskriver Sørensen, hvordan netop Butler og Langellier & Peterson er uklare i 
deres skelnen, og jeg vil henholde mig til min ovenforstående redegørelse for de to 
begreber, hvor jeg har redegjort for hvilke transformerende muligheder, de hver især 
kan besidde. Sørensen forsøger dog stadig at foretage en skelnen, hvor hun siger, at 
performativitet er bundet til det socio-kulturelle niveau og dermed også til sociale 
konventioner og magtforhold, som Butler også gør opmærksom på. Mens 
performancen netop kan udfordre disse konventioner, fordi den ikke på samme måde 
er forbundet til det socio-kulturelle, og derfor kan ”af- og rekontekstualisere” 
konventionerne. (Sørensen, 2006: 198)  
I tilfældet Maveplasker kan man godt se teaterscenen som et rum, der udfordrer de 
sociale konventioner, der traditionelt er gældende i det offentlige rum, fordi nogle 
unge står på scenen og får lov at fremføre nogle personlige historier, som ellers ikke 
bliver hørt. De unge får lov at fremstå i en rekontekstualiseret sammenhæng og 
fortælle deres personlige historier, som forhåbentlig kan rykke ved et generaliserende 
billede af dem. Samtidig er teaterscenen dog ikke fuldstændig fri, men også 
underlagt nogle konventioner i form af fortællermæssige konventioner, som jeg vil se 
nærmere på i kapitel 5.  
 
4.4.1. ”En performativ mulig udgave af subjektet” 
Når Knudsen og Thomsen bruger vendingen ”en performativ mulig udgave af 
subjektet, der understøttes af de mediebårne realismeformer” (jf. afsnit 4.1.1.), 
arbejder de tilsyneladende med en kombination af begreberne ”performativitet” og 
”performance”. De nye genreformer, som udviklingen inden for medierne har 
muliggjort, udgør grænser for, hvordan subjektet kan fremstilles og fremstille sig 
selv.  
                                            
22 Sørensens henvisning: Langellier og Peterson (2004) henviser til Storytelling in Daily Life – 
Performing narrative (2004), som jeg præsenterer nedenfor. 
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Virkelighedsteater er som genre interessant at betragte ud fra begreberne 
”performance” og ”performativitet”. I hvert fald virkelighedsteater som det fremstår i 
Maveplasker. C:NTACT har jo en helt klart erklæret målsætning om at fortælle 
alternative historie om ”de andre”. Historier, der ikke er ”tilskåret og forenklet” som 
”i mediernes daglige dækning” – de virkelige historier. Og det forsøger de blandt 
andet at leve op til ved at sætte de unge selv på scenen med deres egne historier. De 
personlige historier bliver én performativ mulig udgave af subjektet, som skal 
forstyrre den generaliserende forestilling om ”de andre”. Men netop når de enkelte 
historier i Maveplasker eller forestillingen som et hele kan ses som performativ, er 
C:NTACT og de genrer, de vælger at lade de unge fortælle deres historier igennem, 
afgørende for, hvor godt udnyttet dette performative potentiale bliver. De kan som 
sagt vælge mere eller mindre konventionelle genrer og dermed kan det performative 
potentiale for at forny historierne om ”de andre” udnyttes mere eller mindre. 
  
I kapitel 5 laver jeg en genreanalyse af Maveplasker og ser på, hvordan forestillingen 
fortæller. Man kunne hævde, at der tilsyneladende er et paradoksalt forhold mellem, 
at C:NTACT ønsker at fortælle ”virkelige” historier og vælger at gøre det gennem 
nogle meget showprægede genrer som rap og street-dans. Men samtidig gør Knudsen 
og Thomsen også opmærksom på, at de nye genreblandinger resulterer i nye 
realismeformer. Det er i mine øjne vigtigt at undersøge repræsentationen af de unge 
på scenen, for – igen med Knudsen og Thomsens ord – ”alt er virkeligt, selv 
repræsentationen”. Når forholdet mellem repræsentation og virkelighed bliver uklart, 
må det netop være relevant at undersøge, hvad der så kan opstå i denne nybrydning. 
 
4.5. Historiefortælling som performance og performativitet 
Kristen M. Langellier og Erik E. Peterson har i bogen Storytelling in Daily Life – 
Performing narrative (2004) beskrevet, hvordan historiefortælling kombinerer 
begreberne ”performativitet” og ”performance”. Det vil jeg berøre, fordi de unge i 
Maveplasker netop praktiserer en form for historiefortælling, når de står på scenen 
med deres egne historier. 
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”The simple act of saying ”let me tell you a story” establishes a 
communication relationship that constitutes the speaker as a 
storyteller and the listener as audience. The utterance “let me tell 
you a story” is, in other word, performative in that it does what it 
says it is doing. It performs the storytelling it announces. “Let me 
tell you a story” also establishes a story, the “something that 
happened” that the storyteller reenacts, recites, or represent. The 
telling of the story is a performance. As a human communication 
practice, performing narrative combines the performative “doing” of 
storytelling with what is “done” in the performance of a story (…) 
Narrative performance materializes performativity in that 
“experiental moment” of learning something about oneself and the 
world” (Langellier, 2004: 2-3). 
 
For det første fremhæver Langellier & Peterson, at historiefortælling altid etablerer 
en relation mellem en fortæller og en (eller flere) tilhører. De understreger, at det er 
en kommunikativ situation, en besked kommunikeres fra en afsender til en modtager. 
Med andre ord kunne man også sige, at historiefortælling er relationel. For det andet 
argumenterer de for, at selve udsagnet ”lad mig fortælle dig en historie” er 
performativt, fordi udsagnet gør det, det forudsiger at gøre. Og for det tredje kan 
udsagnet ses som en performance, fordi det iscenesætter en hændelse, idet hændelsen 
genfortælles. I løbet af denne genfortælling eller performance, som trækker på 
konventioner for, hvordan en sådan plejer at forløbe, ”materialiseres” 
performativiteten så at sige, fordi en tilhører får mulighed for at opleve og fortolke 
denne genfortælling, som kan gengive kulturelle normer mere eller mindre 
traditionelt. Det er kombinationen af disse aspekter ved historiefortælling, der får 
dem til at bruge termen ”performing narrative”. (Langellier, 2004: 3)  
Langellier og Peterson lægger stor vægt på det forhold, at historiefortælling er 
kommunikativ og fungerer i relationen mellem fortæller og tilhører. (Langellier, 
2004 :30) Det er tilstedeværelsen af både fortæller og tilhører, der tilsammen udgør 
historiefortællingen. Det er deres gensidige interaktion i historiefortællingen, som er 
medvirkende til at gøre den til en performance, fordi det giver historiefortællingen en 
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refleksivitet. (Langellier, 2004: 4) Samtidig understreger de, at historiefortælling 
også er underlagt konventioner, der konstituerer og understøtter forholdet mellem 
fortæller og publikum, så begge parter kan navigere i situationen og få noget ud af 
historiefortællingen: 
 
”(…) storytelling is restricted in that it takes an audience to make it 
happen, and storytelling is facilitated in that the storyteller can draw 
upon the shared language, history and culture of the audience in 
order to tell a story. The audience constrains the constitution of what 
can be a story, of how a story can be told, and of the meanings that 
emerge from storytelling” (Langellier, 2004: 14). 
 
Disse konventioner er medvirkende til at gøre historiefortælling performativ, fordi de 
regulerer, hvem, der kan sige hvad, hvornår, til hvem, hvad der er meningsfuldt osv.  
Langellier og Peterson har i udgangspunktet udviklet deres teori om performing 
narrativ ud fra dagliglivets fortællesituationer. De bruger den dog selv i en analyse af 
en kunstnerisk performance, og derfor bruger jeg den også i forhold til Maveplasker.  
 
4.5.1. Historiefortælling i teatret 
I Maveplasker bliver udsagnet, “lad mig fortælle dig en historie”, selvfølgelig ikke 
udsagt ordret, men selve det, at publikum vælger at gå i teatret, kan ses som en 
symbolsk indgåelse af denne kontrakt. Folk er bekendt med institutionen, teater, og 
de konventioner, der er forbundet med denne institution, heriblandt det forhold, at 
nogen fortæller og nogen lytter i teatret. I historiefortælling trækker både fortæller(e) 
og tilhører(e) på de konventioner, der omgiver historiefortællingen. Det være sig 
både formmæssige konventioner for, hvordan en historie kan fortælles og de 
konventioner, der knytter sig til den institution, hvor historien fortælles. Dermed 
opstår der et performativt potentiale i historiefortællingen, fordi både fortæller og 
tilhører indgår i en relation, hvor de trækker på konventioner. Med Butlers begreber 
kan de gentages, men fornyes også altid lidt, fordi citationen aldrig kan være 
fuldstændig. Hvor meget eller lidt disse konventioner gentages, er afgørende for, 
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hvor meget eller lidt historierne kan fornyes, og forsøget på fornyelse kan være mere 
eller mindre bevidst. I Maveplaskers tilfælde er det selvfølgelig bevidst fra 
C:NTACTs side, at de gennem de unges egne historier vil forsøge at ny-performe 
publikums opfattelse af disse unge. Det er på den måde, de ønsker at skabe 
integration. Derfor er det også væsentligt at se på, hvordan de unge fortæller deres 
historier, altså hvilke konventionelle fortællegreb de får mulighed for at gøre brug af. 
Jeg tager som sagt højde for disse forhold, idet jeg i kapitel 5 inddrager genreteori, 
der ser på genrebestemmelse af en tekst som en social proces – et forhold, der 
forhandles mellem teksten og en modtager/publikum, betinget af den institution, 
teksten præsenteres i, samt af modtagerens kulturelle forventningshorisont. 
Langellier og Peterson er inspireret af Butler og Foucault, og disses forståelse af, at 
diskurser fungerer gennem eksklusion ved henholdsvis at normalisere og udgrænse, 
det de omhandler. (Langellier, 2004: 8, 19 og 25) Både Langellier & Peterson og 
Butler bruger netop denne dynamik til at beskrive, hvordan henholdsvis 
historiefortælling og performativitet besidder et transformerende potentiale, idet de 
kan omdefinere bestående magtrelationer ved at genfortælle – og derved nyfortolke – 
det traditionelle forhold mellem normalt og udgrænset. I forhold til Maveplasker er 
det selvfølgelig det samme potentiale, C:NTACT mener, at de unges personlige 
historier besidder. De skal bidrage til en nyfortolkning af kategorien ”de andre”.  
 
Performance på tekstplan 
Marianne Horsdal berører i Livets fortællinger (1999) nogle af de samme forhold ved 
historiefortælling som Langellier & Peterson, blandt andet at historiefortælling ikke 
er værdifri. Men hvor Langellier og Peterson ekspliciterer, at deres interesse bevæger 
sig fra historien som tekst mod historiefortællingssituationen – selve performancen, 
er hun med sin baggrund i litteraturvidenskab mere interesseret i formelle træk i 
teksten, hvilket betyder at hun for eksempel ser på troper og temporalitet i 
historierne. Horsdal er desuden inspireret af den kognitive psykologi. Inspirationen 
herfra bruger hun til at beskrive, hvordan historiefortælling er en mulighed for at 
skabe sammenhæng og mening i det enkelte menneskes liv. En historie er en tekst, 
der via den narrative struktur i en kognitiv proces kan sammenstille tidsmæssigt 
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afskilte begivenheder. Forskellige hændelser sammenkobles og forklares via 
kausalforbindelser, og derved kan individet fortolke sine erfaringer, tilføre dem 
mening og ikke mindst forbinde fortid, nutid og fremtid. (Horsdal, 1999: 23-24) Men 
derved ender hun også med at lægge vægt på netop processen, og hun siger helt 
konkret: ”Forståelse er en vedvarende proces. Mening er performance” (Horsdal, 
1999: 38). Her kunne man meget vel spørge, om Horsdal ikke i virkeligheden mener, 
at mening er performativ, men man forstår hendes pointe. Mening er ikke givet, men 
tilskrives og fortolkes frem af et subjekt. Ikke desto mindre illustrerer Horsdals 
sprogbrug problemerne med at skelne mellem performativitet og performance.   
 
Historiefortælling er altså en proces, hvor subjektet kausalt sammensætter 
begivenheder fra det levede liv, og derved opnår at give livet mening. Men fordi 
denne proces netop er en performativ proces, vil den forløbe igen og igen med 
mulighed for ændringer og nye forklaringsmekanismer, nye kausalforbindelser – nye 
historier i sidste ende. Disse nye historier kan både forny individets forståelse af sig 
selv, men også andres forståelse af et bestemt individ og i større skala forståelsen af 
en hel gruppe, hvilket er C:NTACTs hensigt. 
 
4.5.2. Tableau 1: ”Gummibånd” 
Forestillingen er lige begyndt. En pige, Josefine, står i toppen af et stillads i højre 
side af scenen. Scenen er mørk, men der er lys på stilladset og pigen. Neden for 
stilladset befinder sig en dukke lavet af hvidt pap. Imens pigen taler, prøver dukken 
at komme op til hende. I baggrunden høres kluk-lyde som fra en svømmehal. Pigen 
siger:  
 
”Jeg gav dig faktisk mit røde gummiarmbånd, så du kunne blive hos 
mig i det dybe bassin.  
Jeg stolede virkelig på dig, da du sagde, at du ville beholde mit røde 
gummiarmbånd for evigt.  
Jeg svømmede med dig ud på det dybe vand, hvor vi ikke kunne bunde 
til fordel for mine venner, som var der, hvor jeg kunne bunde. 
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Jeg var på dybt vand, men jeg var fuldstændig ligeglad, du ville have 
gjort det samme for min skyld.  
Jeg svømmede altid i din retning, når du ville have det, lavede 
maveplasker for at få dig til at grine, når du var ked af det. 
(…) 
Så gav du mig mit røde gummiarmbånd tilbage. 
 
Jeg fortryder ikke, at jeg hoppede hånd i hånd med dig,  
men at jeg sank så dybt, og at du ikke gjorde det. 
At jeg fik alt for meget clor i øjnene, så de blev røde og løb i vand  
At jeg kom alt for langt ud, hvor jeg ikke kunne bunde og rørte bunden. 
 
Tingene begynder at blive mere klare nu, mit hoved snurrer ikke rundt 
mere. 
Når jeg kigger mig over skulderen, kan jeg nu godt se, at vores forhold 
ikke var andet end en maveplasker.  
(…) 
Jeg nåede at røre bunden, nu jeg er tilbage på overfladen igen, og 
trækker vejret sundere end nogensinde før” (Bilag 1, s. 127).23
 
Historien beskriver en piges oplevelse med at blive forelsket, blive vraget, være ked 
af det og komme over det igen. Historien beskriver i sig selv en transformation hos 
hende, men dens personlige karakter skal også medvirke til, at publikum får en 
fornyet forståelse af, hvem hun er. Historien er fortalt af pigen selv, den har nærmest 
form som et digt, og må antages at være en gengivelse af en virkelig oplevelse. Pigen 
har selv valgt at udtrykke sin historie sådan, idet hun har deltaget i spoken word-
workshoppen.  
Dette er indledningsvist et eksempel på, hvordan historierne i Maveplasker kan se 
ud. Denne historie er blot én ud af de mange, publikum oplever gennem 
                                            
23 Jeg citerer ordret fra manuskriptet, som godt kan indeholde stave- og tegnsætningsfejl. Men jeg 
anerkender de unge, som forfattere af deres egne tekster og med en ret til egen kreativ sprog- og 
tegnsætningsbrug. Manuskriptets sidetal følger specialets fortløbende sidetal.  
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forestillingen, og som tilsammen skal rykke ved det generaliserende billede af ”de 
andre”. For sin del kan pigens historie foranledige til, at publikum får indsigt i, 
hvordan en pige som hende tænker om kærligheden og det at blive forladt. Måske 
tænker publikum, at det var, hvad de forventede, at en pige på hendes alder, ville 
tænke, og måske bliver de overraskede over, at hun tænker, som hun gør. Pigen kan 
altså så at sige performe i overensstemmelse med publikums forventning, citere deres 
forventninger til hende med Butlers ord, eller hun kan forny deres forestilling om 
hende.  
Den isolerede historien er en performance, hvor forskellige begivenheder i pigens liv 
sættes kausalt sammen. Derved præsenterer hun sin forståelse af begivenhederne, og 
en performativ mulig udgave af subjektet kommer til syne, idet hun fremstiller denne 
fortolkning for publikum. Den kan hverken siges at være et objektivt eller et fiktivt 
billede af virkeligheden, men er derimod en subjektiv fremstilling. Og det er gennem 
en sådan subjektiv fremstilling, der bruges strategisk af C:NTACT, at det generelle 
billede af ”de andre” skal genforhandles med publikum.  
Når Josefine indtager positionen som ”den anden”, men samtidig refererer til noget 
alment genkendeligt, som man må antage, at følelser som kærlighed og svigt er for 
mange mennesker, har det til formål at bryde dikotomien mellem ”os” og ”dem”. 
Men der er stadig visse grænser, der bliver opretholdt i forestillingen, idet 
Maveplasker ikke kan karakteriseres som performance i radikal forstand. Publikum 
får ikke mulighed for at gå ind i og agere i forestillingen på samme måde som folk, 
der blev involveret i Claus Nielsen eller Bitte liebt Österreich. Det subversive 
potentiale i Maveplasker består i, at de unges historier som subjektive fremstillinger 
af virkeligheden skal rykke ved en generaliserende og naturliggjort forestilling om, 
hvordan ”de andre” er.  
Historierne kan altså umiddelbart godt ses som mulige performative rum, der samlet 
set leger med den naturliggjorte identitet, som gruppen ”de andre” er blevet tilskrevet 
med den hensigt, at destabilisere den. Men både historiefortælling og performativitet 
er imidlertid underlagt nogle strukturer, som begrænser mulighederne for at ny-
performe det normative. I Maveplasker udgøres disse strukturer blandt andet af de 
genrer, som de unge får mulighed for at udtrykke deres personlige historier igennem. 
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Derfor er det mere kompliceret end som så at tale om, at det er de virkelige historier, 
der sættes på scenen. I det følgende kapitel 5 vil jeg derfor se mere konkret på, 
hvordan de unges historier formelt sættes i scene for nærmere at analysere 
historiernes performative potentiale. 
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5. Betragtninger til Maveplasker som tekst 
Dette afsnit skal belyse Maveplasker som tekst, især med fokus på genre og 
udsigelse. Det skal undersøge, hvordan de personlige historier i Maveplasker er 
iscenesat, og det skal blandt andet medvirke til at placere forestillingen mellem 
repræsentativt teater og performance. Det er en besvarelse af mit andet 
arbejdsspørgsmål: 
2. Hvordan fortælles de personlige historier i Maveplasker?  
 
5.1. Tilgang til analysen 
Jeg vil især fokusere på genre i min analyse af Maveplasker og også på udsigelse, 
idet disse to størrelser er tæt forbundne. Udsigelsen strukturer genren, og genren 
sætter rammerne for, hvordan forestillingen overhovedet kan forstås af tilskueren. 
Det vil sige, at den måde, hvorpå Maveplasker bliver fortalt, er afgørende for, 
hvordan tilskueren opfatter forestillingen inden for et genreregister: Komedie eller 
tragedie, fiktion eller dokumentar og så fremdeles.  
I min genreanalyse inddrager jeg ikke bare de formelle, udsigelsesmæssige træk i 
Maveplasker, men også alt det, der omgiver forestillingen: teaterinstitutionen og den 
måde, C:NTACT kommunikerer omkring Maveplasker. De ting yder nemlig 
indflydelse på, hvordan forestillingen kan forstås af tilskueren. Og det er et led i at 
karakterisere, hvordan Maveplasker placerer sig mellem repræsentativt teater og 
performance.  
Jeg vil først gøre rede for, hvordan genrebegrebet kan forstås, og hvordan genre og 
udsigelse hænger sammen.  
 
5.1.1. Genre og udsigelse 
I følge Medier og kultur (1996) er definitionen på en fortællings udsagn dens ”hvad”. 
Retorisk kan man spørge: ”hvad” er det, fortællingen fortæller om? Dette ”hvad” 
omfatter handlinger og hændelser i fortællingen, dens personer, og det miljø, den 
fortæller om. Udsigelsen omfatter derimod måden, hvorpå udsagnet udtryksmæssigt 
sættes i scene, altså hvordan fortællingen bliver fortalt som forløb for eksempel 
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mimetisk overfor diegetisk. (Drotner m.fl., 1996: 228) En teksts udsigelsesforhold og 
dens genre er tæt forbundne, fordi begge dele har indflydelse på, hvordan en læser 
kan forstå – eller ikke forstå – ”hvad” en tekst fortæller. I Medier og Kultur beskrives 
forholdet mellem udsigelse og genre således: 
 
”Den overordnede form, som udsigelsen har inden for 
tekstvidenskaben, har også en anden betegnelse, nemlig ’genre’. 
Traditionelt har genre-begrebet udelukkende været defineret i 
forhold til karakteristika ved selve teksten. Nyere tekstteori har 
imidlertid understreget, at genren eller den overordnede 
udsigelse ikke blot er noget, teksten har, men også noget læseren 
eller tilhøreren tilskriver teksten” (Drotner m.fl. 1996: 228). 
 
Genrebestemmelse: en social proces 
I den originale tekst, som jeg har citeret ovenfor, henvises der i en note til Jerry 
Palmers artikel ”Genrer og medier – et kort overblik” (1990), hvor han diskuterer 
genrebestemmelse som en social proces. Hans pointe er, som i citatet ovenfor, at en 
teksts genre ikke bestemmes ud fra iboende træk i teksten, men opstår i 
kommunikationsprocessen, hvor teksten medieres gennem et bestemt medie og 
aflæses af en tilskuer med en bestemt kulturel forventningshorisont. Eksempelvis ved 
vi godt, at vi ikke kommer til at se en nyhedsudsendelse, når vi går i teatret, og på 
den måde spiller både modtagerens forventningshorisont og mediet ind på 
genreklassifikationen af en tekst (Palmer 1990). Der er dog også formelle, 
udsigelsesmæssige træk i teksten, som kan henvise til en bestemt genre, som når man 
i teatret forventer, at historien fortælles mimetisk via skuespillernes replikker, fordi 
den mimetiske form traditionelt er knyttet til dramaet på scenen. Modtageren skal 
dog samtidig kende teatertradition for at kunne genrebestemme teaterstykket som 
teaterstykke, så både mediet og modtagerens kulturelt bestemte forventningshorisont 
spiller altså stadig ind på bestemmelsen af formelle træk i teksten.  
Palmers centrale pointe er, at der en diskrepans mellem det at opstille bestemte 
formelle kriterier, som en tekst kan genrebestemmes ud fra, for eksempel komedie 
eller tragedie, og så rent faktisk at kunne indpasse et givent, empirisk tekstkorpus i 
 65
 
 
 
denne definition. Der vil altid være tekster, der falder uden for definitionen. (Palmer, 
1990: 7) Med andre ord kunne man også spørge, hvad kom først, genren eller 
teksten? Eller hvordan opstår en genre? Hvornår er den en genre? Katja Teilmann 
formulerer det som genreteoriens ”akilleshæl: at tekster aldrig passer helt til deres 
genre” (Teilmann, 2004:9). Palmer afviser imidlertid ikke at bruge begrebet, genre, 
og han mener også godt, at tekster kan genreinddeles, det foregår bare i en proces, 
hvor modtagerens forventningshorisont og institutionen, som teksten artikuleres i, 
spiller en vigtig rolle. Og han anerkender, at blandt andet udsigelsen er vigtig, for at 
modtageren overhovedet forstår teksten, altså kan indpasse den i en genre. For 
eksempel er det afgørende, at modtageren kender komedien for at forstå, at den er 
morsom.  
 
Velkendte genre-konventioner eller åbne fortællinger 
Peter Schepelern skriver i sin artikel ”Planmæssig betragtning: Bemærkninger til den 
fortællende film” (1993) om forholdet mellem udsigelse og genre:  
 
”Tilskueren ved traditionelt, hvad man kan forvente sig fra 
fortælleren, når det drejer sig om det bekendte materiale i 
westerns, komedier, thrillers osv. Genre-mønstre og andre 
formulaer kan således forstås som standard-kontrakter mellem 
Fortæller og Tilskuer. De udgør lukkede tilfælde, mens 
autonome film – der ikke forholder sig direkte til genre-
konventioner – ofte viser deres åbenhed netop i den 
uforudsigelige behandling af fortæller-autoriteten” (Schepelern, 
1993: 12). 
 
Her taler Scheplern også netop om ”genre-konventioner”, altså om kulturelt bestemte 
praksisser for, hvordan historier formelt fortælles. Så længe tilskueren er bekendte 
med disse konventioner, er det ikke noget problem at forstå tekstens fortælling. 
Schepelern nævner imidlertid også i citatet, at film – det vil jeg her selvfølgelig 
udvide til også at dække teatret – der ikke forholder sig til genrekonventioner, ofte 
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netop kan karakteriseres som åbne. De fortæller ikke via et velkendt genre-mønster. 
Det er altså usikkert, hvordan, og dermed også hvad, de fortæller. 
Maveplasker har som tidligere nævnt netop ikke noget plot, der driver forestillingen 
frem. Forestillingen består derimod af tableauer, hvor de unge præsenterer deres 
tekster. På forestillingens overordnede niveau må den karakteriseres som åben, fordi 
den ikke fortæller via velkendte genre-konventioner, og Maveplasker har da også af 
C:NTACT fået prædikatet ”teatershow” – en slags genrehybrid.  
Samtidig fortæller de unge deres enkelte historier på til tider meget konventionelle 
måder, som har den indbyggede risiko, at de gør de unge stereotype. C:NTACT har 
udvalgt de genrer, de unge kan udtrykke sig igennem på forhånd ved at oprette 
workshops, hvor de unge bliver undervist i netop disse genrer, forud for 
forestillingen. Disse genrer er udvalgt, fordi C:NTACT opfatter dem som ”unge” – 
som genrer, de unge kan identificere sig med24. Dette genrevalg fra C:NTACTs side 
er interessant set i lyset af, at de samtidig hævder at ville fortælle, hvem de andre ”i 
virkeligheden” er, for virkeligheden underlægges i hvert fald til dels nogle meget 
konventionelle fortællegreb.  
 
Butler og genrebegrebet 
Jeg har tidligere hævdet, at en teksts genre ligner Butlers begreb om performativitet. 
Genren strukturerer, hvordan en tekst fortæller, men genren kan heller aldrig 
gentages helt, som Katja Teilmann skriver. Den næste tekst vil altid forny genren en 
lille smule, fordi genrebestemmelsen er en relationel proces. Med Butlers begreber 
kan man sige, at en tekst kan citere en genre mere eller mindre akkurat ved at benytte 
sig af mere eller mindre kendte genrekonventioner. En tekst med en meget åben 
fortællestruktur, vil have en større mulighed for at ny-performe genren, fordi der vil 
være et større og mere markant citationsslip i genren, samtidig med at visse 
                                            
24 De fire workshops, som de unge kunne deltage i opstartsfasen af Maveplasker, og som 
repræsenterede de fire genrer, der blev brugt i den endelige forestilling, var brugt med succes i 
C:NTACTs tidligere forestilling Etnisk Uheld – vi beklager. Det var her, C:NTACT erfarede den store 
identifikation hos de unge med rap og dans. (Hvidbog 2, 2006: 30). De genrer, Maveplasker består af, 
er altså ikke tematisk baseret.  
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konventioner selvfølgelig stadig må bibeholdes, for at fortællingen overhovedet kan 
blive forstået af modtageren 
I forhold til Maveplasker er det afgørende at undersøge, hvor konventionelt de unge i 
forestillingen fortæller deres historier, og hvor konventionelt forestillingen fortæller 
som samlet forestilling, for at undersøge, hvor mangfoldige mulighederne er for at 
fortælle alternative historier om de andre.  
 
5.2. Maveplasker – og alt det rundt om forestillingen 
I denne første del af analysen vil jeg især fokusere på, alt det rundt om Maveplasker. 
Som sagt har institutionen, som teksten artikuleres i, betydning for 
genrebestemmelsen, og det er derfor, jeg fokuserer på disse omgivende faktorer i 
dette afsnit. 
 
 
Det sorte scenegulv i Maveplasker 
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5.2.1. Resumé 
Forestilling foregik i de sene nattetimer efter en aften i byen. Indgangsscenen viste et 
sort scenerum og -gulv med et stillads i både højre og venstre bagerste hjørne af 
scenen. Der var skrald i gadebilledet og unge mennesker, der drev rundt på jagt efter 
kærlighed. De efterfølgende scener var en slags tableauer, hvor de unge præsenterede 
en sang, en rap eller en tekst, ofte ledsaget af en flok dansere, som udførte en 
koreografi samtidig. Det, der bandt de enkelte scener sammen, var en dukke, som 
blev ført rundt på scenen og ”observerede” de unges problemer med kærligheden. 
Den fungerede som en slags vidne, som de unge på scenen ikke kunne ”se” og derfor 
heller ikke reagerede på, men som reagerede på dem og for eksempel forsøgte at 
trøste dem ved at klappe og ae dem, når de var kede af det.  
Dialog mellem de unge var minimeret, og den dialog, der var, havde ikke karakter af 
at være traditionel dialog, men snarere af to mennesker, der tænkte højt samtidigt. 
Forestilling havde altså ikke en episk karakter med en fremadskridende handling, 
men snarere en poetisk, som talte meget til sanserne og desuden var visuelt stærk på 
grund af de mange danse. Det var en dynamisk forestilling med korte scener og 
hurtige overgange, så underholdningsværdien forblev høj, og der hele tiden ”skete 
noget” på scenen. Forestillingen varede en time uden pauser. At lave en forholdsvis 
kort forestilling med dynamisk karakter var et bevidst valg fra C:NTACTs side, fordi 
forestillingen skulle henvende sig til en ung målgruppe, der ikke er vant til at gå i 
teatret, og det var vigtigt, at de ganske enkelt ikke skulle komme til at ”kede sig”.  
 
5.2.2. Tematisk fokus 
Maveplasker ikke havde nogen sammenhængende historie, men forestillingen 
handlede om temaerne ”kærlighed” og ”ensomhed”, som det også fremgår af titlen: 
Maveplasker – et teatershow om kærlighed og ensomhed, og det tematiske fokus var 
afgørende for forestillingens opbygning. Den var ikke opbygget efter en 
spændingskurve eller lignende, men præsenterede, netop i tableauer, forskellige 
vinkler på temaerne ”kærlighed” og ”ensomhed” gennem de unges tekster. Dette 
tematiske fokus kunne også aflæses i scenografien, som stort set var den samme hele 
forestillingen igennem, ligesom kostumerne var det. De unge var iført helt sort tøj 
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igennem hele forestillingen, dog havde den unge som præsenterede sin tekst i den 
pågældende scene en eller anden farvet genstand på, for eksempel t-shirt eller 
tørklæde. Forestillingen forsøgte indledningsvis at angive tid og sted for handlingen. 
Det var sen nat eller tidlig morgen efter en aften i byen, og scenen forestillede et 
gadebillede med stilladser, pizzabakker, plastkrus, skraldespande og skraldemænd. 
Skraldemændene ryddede skraldet op, og herefter forblev scenografien den samme, 
fordi forestillingen kan siges at være henlagt til et transcendent rum i de unges 
bevidsthed, hvor de via deres tekster gjorde sig overvejelser omkring ”kærlighed” og 
”ensomhed”. 
Det fraværende plot i Maveplasker er betydningsfuldt, fordi det gør forestillingen til 
en meget åben forestilling. Der er ikke en autoritativ fortællerautoritet, der styrer 
forestillingen mod et bestemt udsagn, og det har betydning for de unges historier.  
 
5.2.3. Virkeligheden – nu med manus! 
Maveplasker blev som tidligere beskrevet til ved metoden devising, hvor deltagerne 
selv udviklede indholdet i forestillingen. Udviklingen af teksterne foregik i de 
indledende workshops, men blev ved prøveperiodens start, en måned før premieren, 
givet til en instruktør, der skulle sammensætte dem til en sammenhængende 
forestilling. Manuskriptet for forestillingen blev altså udviklet løbende i 
prøveperioden, men der forelå til sidst et egentligt manuskript med en 
scenerækkefølge, replikker, sangtekster, koreografi og regibemærkninger25. Og de 
unge deltagere fulgte de tillærte tekster, koreografier og regibemærkninger ved 
samtlige opførelser af Maveplasker. På baggrund af dette ligner Maveplasker 
umiddelbart en traditionel teaterforestilling snarere end en performance. Der er 
umiddelbart tale om et repræsentationsforhold, når de unge gengiver indstuderede 
replikker, og tilstræber at gøre det på samme måde opførelse efter opførelse. 
Ligeledes er der ingen forvirring omkring, hvem der står på scenen, og hvem der 
sidder på tilskuerpladserne. Rollerne er defineret på helt traditionel vis. 
På dette niveau ligner Maveplasker altså ikke performancen synderligt. Der er ingen 
leg med virkelighedskonstituerende faktorer, og publikum er klar over, at de går i 
                                            
25 Se bilag 1. 
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teatret for at betragte en forestilling. Når der alligevel kan være tale om træk fra 
performancen, er det fordi, de unge ikke kan siges at fortolke en rolle. Deres ord og 
adfærd på scenen er godt nok tilrettelagt i et manuskript, men samtidig spiller de sig 
selv. Der er altså et svært afgørligt forhold mellem, at de unge står på scenen som sig 
selv og samtidig gør det på en formaliseret og tilrettelagt måde. Det interessante 
spørgsmål er, i hvor høj grad der er tale om et repræsentationsforhold, og dermed 
også hvordan det performative potentiale i Maveplasker kan karakteriseres.  
Jeg vender tilbage til, hvordan de unge spiller sig selv i afsnit 5.4, hvor jeg mere 
indgående vil beskrive, hvad der er på færde. 
 
5.2.4. Edisons medskabende kraft 
Fordi institutionen, som teksten bliver artikuleret i, spiller en rolle i 
genrebestemmelsen, er det vigtigt at nævne Betty Nansen Teatrets position i den 
danske teaterverden og anneksscenen, Edison, hvor Maveplasker blev opført.  
Betty Nansen Teatret producerer forestillinger af høj kunstnerisk kvalitet og har især 
gjort sig bemærket med utraditionelle nyfortolkninger af klassikere (for eksempel 
Hedda, 2006, og Et drømmespil, 2007). Teatret har de sidste par år især markeret sig 
ved at eksperimentere med teatergenren. De har blandet den med stand-up og rap og 
kaldt det ”SKRAKO” samt introduceret det, de kalder ”teaterforedrag”. På Edison 
vises især eksperimenterende opsætninger, og det er her, alle C:NTACTs forskellige 
produktioner bliver vist.  
Edison er et nedlagt elkraftværk, som i høj grad står tilbage i skikkelse af den 
industribygningen, den var engang med rå betonvægge og fritlagte jernspær. 
Nederste etage huser foyeren og er stort set ikke indrettet. Det er ét stort rum, hvor 
der blot er sat en bardisk og nogle stole og borde op. Midt i rummet er der en bred 
jerntrappe op til 1. sal. Heroppe er der nødtørftigt indrettet tilskuerrækker og en 
scene, som blot består af en stor sort kasse på gulvet. Alt er minimalistisk og i 
tilfældet Maveplasker holdt i sort: gulv, scene, stolerækker og bagtæppe. Kun de rå 
murstensvægge havde en anden farve. 
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Det er altså disse rammer, publikum træder ind i, når de skal opleve Maveplasker. En 
rå industribygning, uden forgyldte krummelurer, kukkassescene og rødt tæppe, der 
skjuler scenen.  
Michael Eigtved siger i bogen Forestillingsanalyse (2007) om rummets betydning 
for teateroplevelsen:  
 
”Er der fx en foyer med lødig stilfærdig konversation og bar, vil den 
lede tanken hen på borgerskabets selvforståelse som deltagere i en 
social debatkultur, mens hvis vi træder direkte ind i et råt upoleret 
teaterrum til øredøvende toner af dunkende musik, er det snarere en 
art undergrundsbevægelse, der er i spil. Begge dele vil farve vores 
opfattelse af, hvad der kan ske og fungere som den baggrund, 
hvorpå vi danner os en første mening om begivenhedens karakter. 
Dernæst vil vi så sammenholde det med det udsagn, som kommer i 
stand som følge af samspillet med selve forestillingen” (Eigtved, 
2007: 27). 
 
Her skitserer Eigtved to yderpoler for rammesætningen af en teateroplevelse. På 
Edison er der valgt en middelvej, hvor bygningen er bevaret som rå og upoleret, men 
der stadig er en form for foyer, idet bygningen er i to etager. Man træder altså ikke 
lige ind i forestillingen, og der er heller ikke brugt musik til at skabe forventninger 
hos publikum i den ene eller anden retning. Men Edison fremstår stadig som markant 
forskellig fra en traditionel teaterbygning, og det understreger selvfølgelig det ”unge” 
præg, som C:NTACT gerne vil give sine forestillinger. Bygningen signalerer urban 
storbystemning a la New York og Berlin og lader på den måde hånt om, at man her 
kan opleve det moderne og nybrydende inden for teaterverdenen. Et signal som i 
øvrigt bliver fulgt op af Maveplaskers enkle scenografi: stilladser på en sort scene.  
Bygningen indrammer altså på ganske passende vis de mere eksperimenterende 
forestillinger, man kan se på Edison. Kombineret med hovedscenen, Betty Nansens, 
image som kunstnerisk eksperimenterende har Edison potentiale til at bryde 
forestillinger om teatret som særligt præserveret, finkulturelt og kedeligt. Og det er 
den slags fordomme, C:NTACT gerne vil bryde med, især hos unge, der aldrig har 
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været i teatret. Her er Edison en effektfuld kulisse, fordi bygningen netop har et look, 
der signalerer noget helt andet end finkultur og det bedre borgerskab. Allerede når 
publikum træder ind i den interimistiske foyer, er der altså mulighed for at påvirke 
deres forventninger i en anden retning end det traditionelle, repræsentative teater, 
hvor skuespillerne fortolker roller. Edison er således en udmærket kulisse til at 
forberede publikum på en genrehybrid som Maveplasker, der benytter sig af urbane 
udtryksformer som rap og street-dans og hævder at ”sætte virkeligheden på scenen”.  
 
5.2.5. Den sekundære tekst 
Når C:NTACT markedsfører sig gennem nye genrebetegnelser og ved at sige, at de 
”sætter virkeligheden på scenen”, kan det karakteriseres ved John Fiskes begreb om 
vertikal intertekstualitet. Den vertikale intertekstualitet udgøres af forbindelsen 
mellem primære, sekundære og tertiære tekster. (Fiske, 1987:108) Den primære tekst 
er i dette tilfælde Maveplasker. De sekundære tekster henviser til de tekster, der 
produceres af C:NTACT i forbindelse med markedsføringen af forestillingen samt 
eventuelle anmeldelser. Fiske kalder dem sekundære, fordi de er det første led i 
fortolkningen af den primære tekst, og de er kendetegnet ved at forsøge at 
kommunikere en bestemt opfattelse af den primære tekst. Han beskriver det således: 
”These secondary texts, such as critism or publicity, work to promote the circulation 
of selected meanings of the primary text.” (Fiske, 1987:117) Den tertiære tekst er så 
den betydning, de sekundære tekster får, når de bliver læst af en modtager. (Fiske, 
1987: 117) 
Sådanne sekundære tekster udgøres i Maveplaskers tilfælde af 
markedsføringsmaterialet, som C:NTACT sender ud til potentielle nye 
publikumsgrupper, samt det program, publikum får i hånden, når de er inde at se 
forestillingen. I begge dele forsøger C:NTACT at kommunikere, at det er de unges 
personlige historier, publikum kan opleve – i en ”ung” stil26. Og selvom det er de 
unge selv, der, som subjekter, taler i teksten, er C:NTACT, som integrationsafdeling, 
også tydelig afsender: 
 
                                            
26 Se bilag 2 og 3 
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”C:NTACT er tilbage med en mavepuster af et TEATERSHOW om 
kærlighed og ensomhed. Vi – 25 unge fra C:NTACT – har selv 
udviklet indholdet gennem sang, dans, musik, rap og spoken word! 
(…) Med vores egne ord fortæller vi vores egne historier om 
kærlighed, ensomhed og maveplaskere. Det handler kort sagt om 
vores møder med hinanden! Derfor har vi – 25 unge med vidt 
forskellig baggrund – (…) skabt et musikalsk og underholdende 
univers, som vi gerne vil invitere dig ind i. MAVEPLASKER er 
produceret i Betty Nansen Teatrets Integrations- og 
Uddannelsesafdeling C:NTACT” (Bilag 2). 
 
C:NTACT lægger netop vægt på det personlige element. De unge taler selv til 
læseren, de bruger ”egne” ord og fortæller ”egne” historier. Samtidig lægges der 
vægt på det underholdende, ”unge” element, ved at de forskellige genrer, som 
Maveplasker består af, nævnes. Der er tale om musik og underholdning – i 
modsætning til det traditionelle, finkulturelle tale-teater forstås. Og til sidst 
kommunikerer C:NTACT deres intentioner med forestillingen ved eksplicit at kalde 
sig Integrations- og Uddannelsesafdeling. Denne sekundære tekst er således også 
med til at styre publikums forventninger til og afkodning af det, der sker på scenen.  
 
Vejledende paratekster 
En del af den sekundære tekst udgøres af parateksterne, som for eksempel består af 
de genrebetegnelser, C:NTACT har hæftet på Maveplasker. Betegnelsen ”et 
teatershow” er en paratekst, og i kraft af dens status som genrebetegnelse er 
paratekstens formål at vejlede tilskuerens forventning til det, han/hun skal opleve. 
(Behrendt, 2006: 14 og 28) I Maveplaskers tilfælde peger parateksten ”et 
teatershow” umiddelbart mod, at tilskueren skal opleve et stykke fiktion. Men i 
resten af den sekundære tekst benytter C:NTACT sig af autencitetsmarkører, når de 
henviser til, at det er de unges ”egne” ord og historier, tilskueren skal opleve. Der er 
altså nogle modsatrettede markeringer af, hvad publikum skal opleve i Maveplasker. 
Med disse markører forsøger C:NTACT at indgå en kontrakt med publikum, der 
både peger i retning af, at det er noget meget autentisk, de skal ind at se, men 
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samtidig vil det være underholdende. Denne dobbelte markering skal selvfølgelig 
opfylde C:NTACTs målsætninger om henholdsvis at bruge teatret i 
integrationssammenhæng og tiltrække nye, yngre publikumsgrupper. Det er motivet 
for at markere forestillingen som både autentisk og underholdende.  
Poul Behrendt bruger begrebet ”dobbeltkontrakten” i sin bog med samme titel fra 
2006, og det kan da også umiddelbart ligne, at C:NTACT forsøger at indgå en 
dobbelt kontrakt med sit publikum, men det er nu ikke på samme måde, som 
Behrendt bruger begrebet. Behrendt henviser med ”dobbeltkontrakten” til en 
forfatters brug af tilsyneladende selvbiografisk stof, som forfatteren senere afslører 
som alligevel ikke selvbiografisk, eksempelvis Peter Høegs De måske egnede. 
(Behrendt, 2006: 23-24) Forskellen på Behrendts dobbeltkontrakt og den kontrakt, 
C:NTACT forsøger at indgå med sit publikum, er, at C:NTACT ikke ønsker at 
afsløre noget som helst. De ønsker netop, at publikum skal ”tro på” forestillingen 
som et vidnesbyrd om, at sådan er eller tænker unge mennesker. Men samtidig er det 
også et underholdende show.  
 
Henvisningsrelationer  
Michael Eigtved indfører begrebet ”henvisningsrelationer”, som beskriver de 
intertekstuelle referencer til litteratur, film, kunst, etc., der måtte være i en 
forestilling. (Eigtved, 2007: 124) Henvisningsrelationerne har også indflydelse på 
genrebestemmelsen af forestillingen, fordi de intertekstuelle referencer, der måtte 
optræde i en forestilling, er med til at placere den i forhold til et eksisterende 
tekstkorpus. Hvis en forestilling for eksempel præsenterer en scene, der er en 
pastiche over en anden forestilling, kan det være med til at markere forestillingen 
som en komedie.  
I Maveplasker optræder den slags henvisningsrelationer to gange i form af to 
diasserier.  
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Et af Jan Grarups billeder fra Shadowland (2006) 
 
 
5.2.6. Tableau 2: ”Lykke – ulykke” 
Cirka en tredjedel inde i forestillingen bærer en pige og en dreng et diasapparat ind 
på scenen fra venstre til en enkel, klimprende musik, der minder om et klokkespil. 
Der er helt mørkt i rummet, kun lyskeglen fra diasapparatet lyser op. Lyset fanger 
først dukken, som går over scenen, men så bærer to drenge en stor, hvid skærm ind i 
lyskeglen, og der bliver projiceret dias op på den. Billederne er sort-hvide 
portrætbilleder, der forestiller lykkelige kærestepar, gravide kvinder, der poserer 
nøgne, og forældre der leger med deres børn. 
Cirka to tredjedele inde i forestillingen sker det samme. Skærmen bliver båret ind, og 
der bliver projiceret dias op på den. Billederne er også denne gang sort-hvide, men 
motivet i billederne er frygt, elendighed, krig og sorg. Det er fotograf, Jan Grarups, 
billeder fra forskellige af verdens brændpunkter: Borgerkrige, flygtningelejre, 
hungersnød og andre naturkatastrofer. Under denne anden diasvisning står der en 
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dreng i toppen af stilladset i venstre side af scenen og læser teksten fra det gamle 
testamente om Abraham og Isak op:  
”Og gud satte Abraham på prøve og sagde ”Abraham! Tag din søn Isak, din eneste, 
ham, du elsker og drag til Morija land og bring ham der som brændoffer på et af 
bjergene, som jeg vil vise dig!” (…)”.  
Under hele oplæsningen og diasvisningen lyder dyster musik. (Se bilag 1, s. 134 og 
146)27  
 
Det særlige ved disse to diasvisninger er, at ingen af dem er de unges personlige 
historier. Det første sæt dias viser fotograf, Anita Schulins portrætter, og det andet 
sæt dias viser som sagt Jan Grarups reportagebilleder28. Begge diasserier er indført af 
Maveplaskers instruktør og består ikke af de unges egne ord. Dermed har de ikke 
knyttet autencitetmarkører til sig, og de virker snarere som en eksplicitering af 
Maveplaskers tema: kærlighed og ensomhed – eller ulykke i forskellig form. På den 
måde virker de som henvisninger til den sekundære tekst og til den funktion, som 
C:NTACT ønsker at give Maveplasker. Diasserierne skal minde publikum om, at de 
ser en forestilling, der diskuterer unges forhold til kærlighed og ensomhed.  Og det 
bliver tydeliggjort, at forestillingen har det, Eigtved kalder, en ”kulturel 
funktionalitet”: 
 
”(…) den indgår som en måde at bearbejde tilskuernes 
kulturopfattelse på. Det kunne fx være, når Betty Nansen Teatret 
ønsker at øge publikums forståelse af etniske minoriteters kultur 
gennem forestillinger baseret på autentiske fortællinger fra 
indvandrere” (Eigtved, 2007: 127). 
 
I en genrekarakteristik af Maveplasker spiller en række faktorer, der omgiver 
forestillingen altså ind. C:NTACT forsøger i sin kommunikation omkring 
Maveplasker at lægge vægt på det autentiske, at det er de unges egne historier, 
publikum skal opleve, og samtidig lægger de vægt på, at de unge formulerer deres 
                                            
27 Jeg citerer igen ordret fra manuskriptet. 
28 Fra hans bog Shadowland (2006). 
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historier i unge, underholdende genrer. Edison støtter med sin upolerede fremtoning, 
at der i hvert fald skal ske noget andet end i det traditionelle teater. Samtidig 
eksisterer der et manuskript for Maveplasker, så forestillingen har på den måde ikke 
fjernet sig helt fra det repræsentative teater. 
For at indkredse yderligere, hvad Maveplasker er for en forestilling, vil jeg i det 
følgende afsnit gå helt tæt på de formelle træk i Maveplasker og undersøge, hvordan 
forestillingen fortæller. Som jeg hævdede indledningsvis er genrebestemmelse og 
udsigelsesanalyse nemlig to sider af samme sag. 
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5.3. De forskellige planer i Maveplasker 
Maveplasker har som sagt ikke en fremadskridende handling, men som tekst og 
teaterstykke har den alligevel et mimetisk handlingsplan og et diegetisk fortælleplan, 
og karakteristikken af disse henholdsvise planer er stadig en interessant måde at åbne 
forestillingen op og se på, hvordan den er opbygget.  
Termerne ”handlingsplan” og ”fortælleplan” bliver blandt andet brugt af Peter 
Schepelern til at forklare, hvordan filmfortællinger er konstrueret. Selvom 
Maveplasker ikke er en filmfortælling, men en teaterforestilling, er Schepelerns 
begreber stadig anvendelige, fordi vi som nævnt også i teatret har at gøre med et 
medie, der fortæller via en kombination af ord, lyd og billede. Men der er også en 
anden fordel ved Schepelerns begreber. Han inddrager nemlig det, han kalder, et 
”virkelighedsplan”. Og det er i forhold til Maveplasker produktivt, når jeg skal se på 
det forhold, at de unge spiller sig selv. 
 
5.3.1 Handlingsplan 
Handlingsplanet er det plan, hvor fiktionen kan siges at være ubrudt. Schepelern 
forklarer det via en almindelig komponent i historien, personen:  
 
”Inden for illusionen foregives han at være en virkelig person, der 
kan kommunikere og interagere med de andre personer (…) Vores 
viden om, at han strengt taget kun er hjernespind af den fiktive 
illusion, har ingen indflydelse på hans status på dette niveau, der 
kan betegnes som handlingsplanet (Schepelern, 1993: 8). 
 
I forhold til Maveplasker er handlingsplanet altså det plan, hvor de enkelte unge 
taler, hvor de selv er en del af den historie, de fortæller, eller er indehaver af de 
tanker, de fremlægger. På handlingsplanet tror vi som tilskuere på, at den enkelte 
unge er en karakter i den historie, som han/hun fortæller. Handlingsplanet kan som 
tidligere nævnt kaldes ”mimetisk”, det vil sige. at det gør brug af en ”efterligning” af 
virkeligheden. Det er sådan at forstå, at der på handlingsplanet kun fortælles via 
replikker fra de personer, der står på scenen, i modsætning til hvis historien fortælles 
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af en fortæller, der betragter begivenhederne udefra og herefter gengiver dem – 
eksempelvis en voice-over. Det fortælle-modus kaldes til gengæld ”diegetisk”29 og 
knytter sig til fortælleplanet.  
 
5.3.2. Fortælleplan 
Scheplern beskriver fortælleplanet igen via person-komponenten, som udover at 
være en karakter i historien også kan indtage en rolle på et mere overordnet, formelt 
plan som for eksempel helt eller skurk.  
 
”Vi opfatter ham [personen] som del af det komplekse mønster af 
formelle strukturer, som udgør filmfortællingen. Men dette plan, 
fortælleplanet, ligger ikke inden for personernes 
opfattelseshorisont, det er udelukkende bestemt for tilskueren” 
(Schepelern, 1993: 8). 
 
I forhold til Maveplasker kompliceres fortælleplanet, fordi forestillingen som sagt 
ikke har en samlet fremadskridende handling. Den har ikke et samlet plot, de enkelte 
historier har ikke kausal forbindelse til hinanden, og derfor kan de enkelte unge ikke 
stå i forhold til hinanden og være helte og skurke. Det er altså komplekst at 
karakterisere fortælleplanet i Maveplasker. Inden for de enkelte historier kan man 
dog godt karakterisere et mere traditionelt fortælleplan. For eksempel kan 
heterodiegetisk30 musik og den generelle brug af lys ses som en del af fortælleplanet. 
                                            
29 ”diegesis is the reporting or narration of events, contrasted with mimesis, which is the imitative 
representation of them: so a character in a play who performs a certain action is engaged in mimesis, 
but if she recounts some earlier action, she is practising diegesis. The distinct is often cast as that 
between ‘showing’ and ‘telling’” (Baldick, 2001: 66). 
30 Det skal her bemærkes, at begrebet, diegetisk, kan bruges på flere måder. Det kan bruges til at 
markere, at et fortælle-modus ikke er mimetisk, men det kan også bruges til at markere forskellen 
mellem homodiegese og heterodiegese, som henviser til, hvad man kunne kalde ”inden for” og ”uden 
for” fortællingen. Eksempelvis kan en fortæller være en 3. personfortæller, der fortæller fra en anden 
tid, end den historien er henlagt til. Man vil så karakterisere fortælleren som heterodiegetisk. (Drotner 
m.fl. 1996: 225) Men der findes yderligere skelnen. F.eks. mellem diegetisk og ekstradiegetisk 
materiale: ”Diegesis, an analytic term used in modern narratology to designate the narrated events or 
story as a ‘level’ distinct from that of the narration. The diegetic level of a narrative is that of the main 
story, whereas the ‘higher’ level at which the story is told is extradiegetic” (Baldick, 2001: 66). 
Eksempelvis vil en teaterforestillings titel være ekstradiegetisk materiale, fordi den befinder sig over 
både det diegetisk fortællemodus og en eventuel heterodiegetisk fortæller.  
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Heterodiegetisk musik, der ledsager en historie, kan anspore tilskueren til at opfatte 
historien som glad eller sørgelig, men det er noget, der foregår på fortælleplanet. 
Karakteren på handlingsplan behøver ikke at reagere på musikken. Han/hun fortæller 
blot sin historie, og så er det til ære for tilskueren, at historien bliver sat i en særlig 
stemning gennem musik eller lyssætning.  
Der er dog alligevel en vigtig komponent i Maveplasker, som meget tydeligt angiver 
fortælleplanet igennem hele forestillingen. Det er dukken, som delvist er 
heterodiegetisk.  Den er vidne til de unges historier og forholder sig til dem ved 
eksempelvis at trøste dem eller danse sammen med dem. Når den gør det, er den 
homodiegetisk, fordi den deltager på handlingsplanet, men samtidig er den 
heterodiegetisk, fordi de unge på handlingsplanet ikke kan se den, og de derfor heller 
ikke reagerer på den. Selvom den sådan set deltager på handlingsplanet, er den kun 
tilstede på fortælleplanet. Dukken er en vigtig del af det, der binder forestillingen 
sammen, og kan næsten ses som en slags publikumsguide i forestillingen.  
Jeg vil vende tilbage til muligheden for at se et samlet fortælleplan i Maveplasker og 
altså også for at læse et samlet udsagn ud af forestillingen. Men det er allerede her 
klart, at de forskellige planer er transparente, og at elementer godt kan fungere på 
flere planer samtidigt. Det bliver ikke mindst tydeligt i forhold til forestillingens 
virkelighedsplan. 
 
5.3.3. Virkelighedsplan 
Schepelern arbejder som nævnt også med et plan, han kalder for virkelighedsplanet. 
Det er især interessant i forhold til Maveplasker, fordi virkelighedsplanet knytter sig 
til det faktum, at der – selvfølgelig især i film – er tale om det, man kunne kalde en 
”autentisk” repræsentation af virkeligheden.  
 
”Selvom vi ser Hamlet og Harry som ”virkelige” personer, i 
funktion på det basale handlingsplan, så vel som protagonister 
inden for fortælleplanets formalistiske system, kan vi normalt ikke 
undgå også at se dem som autentiske personer, om end 
camoufleret bag en personmaske og en protagonistmaske. Når vi 
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ser Hamlet og Dirty Harry (i henholdsvis Oliviers Hamlet og 
Siegels Dirty Harry), ser vi også uvægerligt Laurence Olivier og 
Clint Eastwood” (Schepelern, 1993: 9).   
 
Med virkelighedsplanet henviser Schepelern altså til, at man, når man ser film, 
accepterer, at en kendt skuespiller spiller en rolle i en film. Han camouflerer sig med 
Schepelerns ord bag en personmaske, og det accepterer vi som tilskuere. Vi kan godt 
skelne imellem den fiktion, han er med i, og den filmstjerne, han er i det virkelige 
liv. På samme måde vil tilskueren i teatret også se, at det er den kendte skuespiller, 
Ghita Nørby, der camouflerer sig bag en rolle. I hvert fald såfremt tilskueren har den 
rette kulturelle referenceramme, altså er opvokset med film og teater i Danmark, 
hvor man næsten ikke kan have undgået at se Ghita Nørby før. Men samtidig vil 
tilskueren også acceptere den fiktion, hun fremstiller som skuespiller 
Igen er Maveplasker dog et særligt tilfælde, fordi de unge netop står på scenen som 
sig selv. Den enkelte unge spiller sig selv i denne ”personlige” historie, men samtidig 
er det en historie, der er iscenesat og bliver spillet aften efter aften på Edison, og 
derfor kan den unge også karakteriseres som en rolle. Det er blot en rolle, der 
samtidig bliver spillet af den autentiske person bag rollen. Dermed spiller C:NTACT 
bevidst på virkelighedsplanet. Schepelern siger, at virkelighedsplanet er til stede som 
”en slags permanent meta-reflekteret virkeligheds-ekko” (Schepelern, 1993: 9), og i 
forhold til Maveplasker er det netop, hvad C:NTACT ønsker og efterstræber 
igennem den sekundære tekst. Virkelighedsplanet skal forstyrre handlingsplanet, 
publikum skal se de unge deltagere som de virkelige mennesker, de er. Det er hele 
ideen med at bruge teatret i integrationssammenhæng. Altså er der et intenderet 
sammenfald mellem handlingsplan og virkelighedsplan i Maveplasker, som giver 
forestillingen dens kulturelle funktionalitet, som Eigtved udtrykker det. Man kunne 
også udtrykke det som, at det er i sammenfaldet mellem handlings- og 
virkelighedsplan at kulturmødet skal opstå. Når de unge deltagere fortæller deres 
historier fra scenen, skal publikum medreflektere virkelighedsplanet og vide, at det er 
såkaldt ”virkelige” historier, der bliver fortalt.  
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Evrim fortæller sin historie, mens dukken lytter. 
 
 
5.3.4. Tableau 3: ”Jeg elsker min dyne” & ”Blive drillet” 
Lidt over halvvejs inde i forestillingen optræder denne scene: Evrim sidder i et 
spotlys på scenekanten i venstre side af scenen. Han har en pizzabakke i hånden, som 
han fingererer ved. Imens han taler, går dukken over og sætter sig ved siden af ham 
og lægger hånden på hans knæ. Han siger:  
”Jeg kan huske, at dynen gjorde mig rolig. Den gjorde mig træt, og den fik mig til at 
falde i søvn.  
Det føltes blødt ude på enderne, selvom de var slidt op og hårde. (…)  
Jeg kunne holde om den og tænke på en masse andet. Jeg kunne føre tankerne bort 
og blive helt rolig. Helt rolig indtil søvnen trak mig ind og lod mig føre med.  
Nogle gange kunne jeg tænke på min sidste ferie dernede.” 
 
Et beat sætter i gang, samtidig med at lyset skifter over på højre side af scenen, hvor 
Joel sidder med en hættetrøje på. Han har hætten over hovedet. Han ser ikke på 
publikum, men stirrer lige frem foran sig. Han begynder at rappe:  
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”Det startede med han gik i stramme bukser 
 grimme bukser en af pigernes dukser  
Han var vant til at blive drillet,  
troede det ville stoppe da han klipped sig skallet,  
hans selvtillid var faldet  
han ville ændre sig selv, han ville være på gaden  
Og hang, han ville – gangbang,  
havde i sind, at gå i modvind og vind’  
for det havde han aldrig gjort nogensinde, (…)”  
 
Imens han rapper, går dukken over scenen og sætter sig ved siden af ham.  
Da Joel er færdig med at rappe, skifter lyset igen tilbage på Evrim i venstre side af 
scenen, beatet stopper, og han fortæller anden del af sin historie, som viser sig at 
være en slags erindringsbilleder fra Tyrkiet. Imens går Joel tværs over scenen og 
sætter sig tæt bag Evrim i venstre side. Dukken følger efter og sætter sig sammen 
med dem begge. Da Evrim er færdig med at fortælle sin erindringshistorie, 
fornemmer han, at der sidder nogen bag ham. Han rejser sig forskrækket og skynder 
sig væk over scenen. Joel og dukken kigger efter ham. Så sætter beatet i gang igen, 
Joel rapper færdig og slutter med teksten:  
”ville være Montana sælge kokain og marihuana  
præcis som de gør det nede ghana,  
inden manden nåede at kigge sig tilbage  
var han den hårdeste G i hans dage,  
styred’ sin block, hyred’ en flok,  
pumbede mennesker op før de nåede at sige stop,  
levede sit liv uden at be om nåde,  
var den hårdeste, det havde alle forstået  
så han blev ved med at ro’e, tjene mere doo  
sælge mere coke, lav mere dope let’s go, let’s go, let’s go.”  
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Beatet stopper, Joel rejser sig op, kigger ud mod publikum, stryger hætten af hovedet 
og siger højt ud i stilheden: ”Let’s go”. (Se bilag 1, s. 150-153) 
 
Handlingsplanet i tableauet 
Handlingsplanet i dette tableau udgøres af de to drenge og deres henholdsvise 
tekster, som de fremsiger og rapper. Der er tale om to drenge, hvor den ene fortæller 
sine erindringer. Han taler frem for sig og giver indtryk af at tænke højt. Den anden 
dreng rapper en tekst, om en karakter i 3. person ental – en ”han”. Det er korte, 
afsluttede fortællinger uden kausal forbindelse til hinanden, og det er generelt det, 
handlingsplanet er udgjort af. 
 
Fortælleplanet i tableauet 
Fortælleplanet er blandt andet udgjort af lyssætningen. Lyssætningen styrer, hvilken 
af de to drenge der er i fokus – i spotlight, og det er selvfølgelig for at guide 
tilskuerens opmærksomhed det rigtige sted hen. Men lyssætningen er ikke en del af 
hverken erindringen eller rappen og eksisterer derfor kun på fortælleplanet.  
Beatet er komplekst, idet det både er homodiegetisk og heterodiegetisk. Det 
eksisterer nødvendigvis på handlingsplanet, fordi det er tydeligt, at Joel kan høre det 
og begynder at rappe til det, når det går i gang. Og Joel eksisterer på handlingsplanet, 
hvor han via sin rap fortæller historien om en person i tredje person ental. Beatet kan 
dog samtidig også ses som heterodiegetisk og eksisterende på fortælleplanet, for der 
er ikke noget synligt på scenen, som frembringer beatet. Det bliver derimod en del af 
genren, hvor publikum altså skal forstå, at forestillingen ikke bliver fortalt i en 
realistisk stil, men netop i en showpræget stil, der bruger forskellige former for 
musik som fortælleformer. Det svarer til, at publikum ikke synes, det er underligt, 
når skuespillere i en musical bryder ud i sang, men accepterer det som en del af 
konventionerne for genren.  
Forholdet Joel og Evrim, og dukken og drengene imellem, er også svært at afgrænse 
til udelukkende handlingsplan eller fortælleplan. På et realistisk handlingsplan burde 
Evrim, der sidder og fortæller sin erindringshistorie opdage, at Joel går tværs over 
den åbne scene og sætter sig bag ham, men det opdager han først, da han er færdig 
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med sin tekst – altså da det passer ind i kompositionen af scenen, og kompositionen 
er en del af fortælleplanet. Evrim agerer først overrasket, når det ”passer med”, at 
han er færdig med sin tekst. Det, at han ikke ”opdager”, at Joel sætter sig bag ham, 
selvom han fra et realistisk synspunkt, burde have hørt det, er en del af 
fortælleplanet, hvis formål det er, at sætte de enkelte historier i en acceptabel 
sammenhæng for publikum.  
Jeg har allerede delvist karakteriseret problemet med at beskrive, hvorvidt dukken 
eksisterer på handlingsplanet eller fortælleplanet. I dette tableau befinder den sig ud 
fra et realistisk synspunkt på scenen på nøjagtig samme niveau som de to drenge og 
burde således eksistere på handlingsplanet på linje med dem. Men de bemærker den 
ikke, og derfor må den primært eksistere på fortælleplanet, hvor den udgør den 
genkendelige figur, som publikum kan følge hele vejen fra forestillingens start til 
slut. Den har altså en vigtig kompositionel funktion. Men når den samtidig sidder og 
kigger efter den forskrækkede Evrim sammen med Joel, er det svært ikke at opfatte 
den som en del af handlingsplanet. Det er ikke markeret tydeligt, hvorvidt drengene 
kan se dukken eller ej, og denne tvetydighed er gennemgående for hele 
forestillingen. Det kan tilnærmelsesvis karakteriseres som, at dukken eksisterer på et 
ubevidst plan på handlingsplan. De unge kan muligvis fornemme den, men ikke se 
den konkret, og derfor kan det heller ikke afgøres, hvor meget eller lidt de reagerer 
på den.  
Dukken har dog overvejende en kompositionel funktion på fortælleplanet, hvor den 
skaber en særlig forbindelse mellem scenen og publikum. Men den viser samtidig, 
hvordan elementer kan bevæge sig imellem handlings- og fortælleplan, hvilket igen 
er med til at markere Maveplasker som en ikke-realistisk forestilling. Det er igen 
påkrævet, at publikum accepterer, at der kan optræde en dukke på scenen (i øvrigt 
med dukkefører), og at denne dukke er svær at placere som inden for eller uden for 
handlingen.  
 
Virkelighedsplanet og illusionsbrud 
En karakteristik af i hvor høj grad virkelighedsplanet markerer sig i tableauet, 
indbefatter især de faktor, der omgiver forestillingen. Det er for eksempel vigtigt, at 
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den sekundære tekst og budskabet om, at det er personlige historier, der fortælles fra 
scenen, er trængt igennem til publikum. De to drenge, der på handlingsplanet 
præsenterer henholdsvis erindringer og rap, spiller i udgangspunktet sig selv, og 
virkelighedsplanet trænger igennem, hvis tilskueren er bekendt med dette forhold.  
Det, at de to drenges historier er isolerede, afsluttede fortællinger, som 
indholdsmæssigt og kausalt ikke har noget med hinanden at gøre, understreger 
yderligere, at der ikke er tale om traditionelt, repræsentativt teater. Dermed fjernes 
publikums fokus (forhåbentlig) fra at forsøge at følge et plot til at forstå, at drengene 
ikke udelukkende ”forestiller” noget – spiller en rolle – som skal afkodes som en del 
af en større sammenhæng, men skal ses som sig selv. Dette er i bund og grund en 
verfremdungseffekt, og det vil jeg gøre rede for i afsnit 5.4.2.  
Når virkelighedsplanet konstant markerer sig, er der i bund og grund tale om et 
illusionsbrud:  
 
”handlingsuniverset kan struktureres af fortælleplanets konventioner, men det 
tåler ikke virkelighedsplanets autonome gennembrud. Illusionsbrud kan 
således skabes ikke bare ved, at fortælleplanet pludselig bryder ind over 
handlingsplanet – som når en fiktiv person henvender sig til kameraet – men 
også ved, at virkelighedsplanet markerer sig” (Schepelern, 1993:17-18). 
 
I tableauet ovenfor trænger virkelighedsplanet igennem handlingsplanet, ved at 
C:NTACT forud for forestillingen har kommunikeret, at de unge fortæller deres egne 
historier fra scenen. Publikum skal altså fortolke de to drenges historier, som deres 
virkelige erfaringer i modsætning til fiktion og ligeledes se de to drenge, ikke som 
roller, men som sig selv. Dette skulle i øvrigt gerne gælde for hele forestillingen. Der 
skulle gerne foregå et konstant illusionsbrud forestillingen igennem, ved at 
virkelighedsplanet hele tiden bryder igennem handlingsplanet. Illusionsbruddet 
understøttes så yderligere af, at historierne fortælles som monologer uden kausal 
forbindelse til hinanden, og det derfor bliver tydeligt, at der er tale om noget andet 
end repræsentativt teater.  
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Scenen slutter som beskrevet med, at Joel rejser sig op, og henvendt mod publikum 
siger: ”Let’s go”. Det kan ses som et yderligere illusionsbrud. Virkelighedsplanet 
markerer sig i forvejen gennem hele forestillingen, men ved denne forholdsvis 
tydelige direkte henvendelse til publikum bryder fortælleplanet også igennem 
handlingsplanet og gør opmærksom på de fortællermæssige konventioner, der 
traditionelt adskiller publikum fra scenen. I det øjeblik er der altså tale om et totalt 
kollaps af planerne i Maveplasker. Virkelighedsplanet bryder illusionen igennem 
hele forestillingen, og fortælleplanet bryder yderligere igennem handlingsplanet med 
den tilsyneladende direkte henvendelse fra drengen på scenen til publikum på 
tilskuerpladserne.  
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5.4. Relationen mellem aktør og scenefigur i Maveplasker 
Det, at de unge står på scenen som sig selv, kan uddybes yderligere ved at inddrage 
nogle kategorier, som Eigtved beskriver. Han kalder personerne på scenen for 
”spillere” og fremhæver forskellige forhold ved dem som vigtige i en analyse. For 
analysen af Maveplasker er der særligt to forhold, der er vigtige at fremdrage. For det 
første vil personerne på scenen, udover den rolle de spiller, også altid fremtræde som 
individer med et bestemt udseende, en bestemt alder, et bestemt køn, osv. For det 
andet fremtræder de med den kendthedsfaktor, der måtte være knyttet til dem, 
afhængigt af hvor offentligt kendte de er. (Eigtved, 2007: 41) Det svarer til, at 
virkelighedsplanet også altid medreflekteres på handlingsplanet og eventuelt kan 
forstyrre fiktionen. Eigtved bruger endvidere kategorierne: ”aktør”, ”scenefigur” og 
”rolle/karakter” til at afdække, hvordan personerne på scenen kan analyseres.  
Aktøren betegner ”spilleren som fysisk tilstedeværelse (alder, køn, krop, 
temperament, stemmetype osv.)”; scenefiguren betegner ”den fremtoning, som 
spilleren og de andre involverede skaber gennem teknik og adfærd, ved en bestemt 
brug af kroppen, stemmen, samt igennem kostume, makeup etc.”; og 
rollen/karakteren betegner det ”som kommer til live i tilskuerens bevidsthed som 
følge af hans eller hendes fortolkning af de to foregående deles samspil” (Eigtved, 
2007: 42). Disse tre betegnelser udgør niveauer ved personen, der står på scenen. I 
Maveplaskers tilfælde er aktørniveauet selvfølgelig fremtrædende, fordi de unge 
spiller sig selv. Eigtved skriver da også:  
 
”I en del performanceteater er aktøren, altså den konkrete fysiske 
fremtoning af den eller de medvirkende, i centrum, som når man fx 
bruger dværge eller andre ualmindelige folk som del af 
forestillingen. Det vil sige, at selve det faktum, at aktøren er den han 
eller hun er, styrer betydningsdannelsen. Det gælder også for den 
betydning, spillerens etniske herkomst har. I visse typer af teater er 
det bestemmende for forestillingens udsagn” (Eigtved, 2007: 42-43). 
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Det lyder jo unægtelig som om, det er C:NTACTs forestillinger, Eigtved her har i 
tankerne. Og det er da også C:NTACTs intention netop at lade betydningsdannelsen 
styre af det, at de unge spiller sig selv og fremtræder som autentiske personer. Med 
andre ord, at virkelighedsplanet sætter sig kraftigt igennem på handlingsplanet.  
 
At spille sig selv 
Ida Krøgholt diskuterer i artiklen ”Perfekte Dilettanter” grænsen mellem 
dramapædagogik og performanceteater, og den diskussion har nogle pointer, der er 
interessante i forhold til, at C:NTACT lader de unge selv stå på scenen og fortælle 
deres egne historier.  
 
”En af de strategier, dramapædagogikken og performanceteatret 
deler, er en forenklingens, der i princippet gør det muligt at ”spille 
sig selv”. Dramapædagogikken erstatter således skuespillere med 
deltagere, mens performanceteatret gør skuespillere til performere” 
(Krøgholt, 2000: 171). 
 
Hun beskriver også, hvordan performanceteatret leger med betydningsrummet 
mellem ”not-acting” og ”acting”, og hvordan det bruges som strategi:  
 
”Performanceteatret tydeliggør, at ”not-acting” kan bruges som 
teatral strategi. (…) Performerens kompetencer er altså forskellige 
fra den komplekst rollefortolkende skuespillers. Er man performer, 
er man iscenesat og lægger ikke skjul på, at man véd det” 
(Krøgholt, 2000:170).  
 
Krøgholt mener, at dramapædagogik og performanceteater har en del 
berøringspunkter, og begge udfordrer det traditionelle, tekstbaserede teater, hvor en 
skuespiller fortolker en rolle. Dramapædagogikken, fordi deltagerne som oftest 
spiller sig selv og gennemspiller forskellige begivenheder fra deres eget liv. 
Performanceteatret, fordi performerne ofte trækker på evner eller egenskaber, de 
besidder i det virkelige liv og i det hele taget praktiserer ”not-acting” frem for 
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”acting”. Hun nævner Hotel Pro Formas forestilling, Snehvides Billede (1994), hvor 
dværgene faktisk blev spillet af mennesker med dværgvækst, som Eigtved også 
nævner.  
De unge, der står på scenen i Maveplasker, spiller sig selv, og de fremsiger tekster, 
de selv har skrevet og som stammer fra oplevelser og erfaringer fra deres eget liv. På 
den måde ligner de både dramapædagogikkens deltagere, der spiller sig selv, og 
performanceteatrets ”not-acting”, som trækker på egenskaber, performerne har i det 
virkelige liv. De er – og ligner derfor også – unge mennesker, nogle med anden 
etnisk baggrund end dansk, og det bliver udnyttet i Maveplasker.  
Men de unge er som tidligere nævnt heller ikke bare sig selv i Maveplasker. De er 
iscenesat i en professionel ramme. Og her er det væsentligt, at Krøgholt siger, at man 
som performer er klar over, at man er iscenesat og ikke lægger skjul på det. Hvordan 
det hænger sammen kan afdækkes ved at se på scenefiguren, fordi den beskriver, 
hvordan de unge er iscenesat som sig selv. Som allerede nævnt kan Maveplasker 
ikke udelukkende karakteriseres som en performance, men har også træk fra mere 
traditionelt, repræsentativt teater, og her er det netop interessant at se på de unges 
fremtoning på scenen. Det er altså relationen mellem aktøren og scenefiguren, der er 
interessant at se nærmere på.  
 
5.4.1. Brug af realisme i Maveplasker 
Til scenefiguren knytter sig en spillestil, som kan ændres alt efter, hvad forestillingen 
skal udtrykke. (Eigtved, 2007: 44) Og i Maveplasker er det afgørende, at de unge 
ikke er professionelle skuespillere, der behersker skuespilsteknikker, de er sig selv, 
og det er det, der skal styre betydningsdannelsen i forestillingen. Men samtidig er de 
også andet end sig selv, fordi de indgår i forestillingens sammenhæng. De er en del 
af en komposition, som bliver opført aften efter aften, og derfor er de også i en eller 
anden grad iscenesat. 
På trods af, at jeg allerede har peget på flere elementer i Maveplasker, som fjerner 
forestillingen fra det realistiske, kan man alligevel sige, at de scenefigurer, som de 
unge kropsliggør på scenen til dels er iscenesat realistisk. Det er de, fordi de unge 
ikke er professionelle skuespillere, og derfor slet ikke formår at spille skuespil. De 
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kan optræde med de talenter, de har tilegnet sig: dans og sang, men de kan ikke 
optræde som andre end sig selv og betjene sig af forskellige skuespilsteknikker. De 
taler det sprog, de nu engang taler, bevæger sig, som de nu engang gør og har den 
mimik, de nu engang har. Det skyldes selvfølgelig, at aktøren er meget 
gennemtrængende i scenefiguren. 
Set på den måde tilstræber Maveplasker en realisme, som for eksempel Ibsen 
tilstræbte i sin naturalistiske teaterstil. (Eigtved, 2007: 47) Thorkild Borup Jensen 
beskriver i Indføring i dramalæsning, TV-spil, hørespil (1982), at naturalismen 
blandt andet byggede på replik-individualisme, sådan at karaktererne på scenen 
adskilte sig fra hinanden ved at udtrykke sig forskelligt og på den måde fremstod 
som individer med en egen psyke og egne motiver. Det var en måde at skabe en 
virkelighedsillusion på. (Jensen, 1982: 68) C:NTACT lægger netop vægt på det, der 
svarer til replikindividualisme ved via den sekundære tekst at understrege, at de unge 
udtrykker sig med deres egne ord. Ligeledes er deres stemmeføring naturlig og ikke 
påtaget.  
Eigtved skriver, at stemmeføring kan knyttes til de tre niveauer, aktør, scenefigur og 
rolle/karakter. (Eigtved, 2007: 82) Scenefiguren kan betjene sig af en stemmeføring, 
som for eksempel kan signalere om figuren skal ses som en karikatur eller tages 
alvorligt. Når de unge taler i deres eget sprog med en naturlig stemmeføring, 
understreges deres autencitet. De spiller ikke roller, men skal ses som sig selv, fordi 
de ganske enkelt ikke er i stand til andet. Her dominerer aktørniveauet altså 
scenefiguren i iscenesættelsen, og derfor fremstår de unge også nødvendigvis 
realistisk. C:NTACT lægger som sagt også med den sekundære tekst vægt på det 
autentiske element. De understreger, at de unge står på scenen som sig selv med 
deres egne historier udtrykt i deres eget sprog. Og det lægger umiddelbart op til en 
realistisk afkodning af de unge.  
 
Virkelighedskonsulenter  
Et radikalt eksempel på hvordan C:NTACT efterstræber realisme, er brugen af de 
såkaldte ”virkelighedskonsulenter”, som Betty Nansen Teatret benyttede sig af i 
deres første produktioner af virkelighedsteater: 
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”Virkelighedskonsulenterne bidrog med egne erfaringer og 
personlige livshistorier og var uundværlige i arbejdet med alt fra 
manuskript, scenografien, kostumerne, bevægelserne til selve 
markedsføringen og formidlingen af forestillingen” (Hvidbog, 2005: 
54). 
 
Brugen af disse virkelighedskonsulenter er et forsøg på så nøjagtigt som muligt ”at 
bringe virkeligheden ind på scenen” i form af sprogbrug, kostumer osv. I disse første 
produktioner var det imidlertid professionelle skuespillere, som stod på scenen og 
”spillede” de andre, så her var virkelighedskonsulenterne anvendelige for 
scenefigurerne. I C:NTACTs forestillinger er det de unge selv, der står på scenen, så 
de har ikke brug for virkelighedskonsulenter. De skal bare være sig selv. 
Scenefiguren er så at sige aktøren. 
 
Naturalismen er dog også afhængig af en psykologisk-realistisk spillestil, hvor det, 
der foregår på scenen, er motiveret af det psykiske spil i personerne. (Eigtved, 2007: 
47) Her er det sværere, at se Maveplasker i forlængelse af naturalismen, for de unge 
er som sagt ikke i stand til at spille skuespil og udtrykke et psykologisk spil via 
mimik og stemmeføring og således skabe relationer til hinanden som scenefigurer. 
Det bliver der heller ikke skabt mulighed for, eftersom forestillingen ikke har noget 
plot og ikke noget samspil personerne imellem. Dette er selvfølgelig et valg, der 
bunder i praktiske hensyn. De unge skal ikke udstilles ved at forsøge at spille 
skuespil, men det fjerner altså samtidig forestillingen afgørende fra naturalismen og 
en realistisk spillestil. 
I stedet for skuespil behersker de unge rap, dans og sang og disse elementer er 
selvfølgelig især med til at fjerne forestillingen fra en realistisk stil og snarere trække 
den i retning af ”show”. En betegnelse, som også indgår i Maveplaskers titel. Det er 
her Krøgholts bemærkning om, at hvis man er performer, er man bevidst om, at man 
er iscenesat, bliver relevant. De unge er klar over, at de leverer et show.  
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Selvom C:NTACT altså via den sekundære tekst forsøger at kommunikere en 
autencitet og realisme, som man også kan argumentere for til dels er til stede i 
forestillingen rent formelt, er der altså også elementer, der peger i en anden retning. 
 
5.4.2. Brug af fremmedgørelse og distance i Maveplasker 
Maveplaskers stil kommer tættest på det, Eigtved kalder en ”postmoderne spillestil” 
(Eigtved, 2007: 50). ”Stilen opererer typisk med den simultane tilstedeværelse i 
begivenheden af elementer fra mange genrer eller kultursfærer” (Eigtved, 2007: 50). 
Denne beskrivelse af en stilart dækker godt over, at de unge i Maveplasker til dels 
fremstår som realistiske individer, men samtidig kan bryde ud i sang, rap eller dans. 
Det er træk, der stammer helt andre steder fra end den naturalistiske teatertradition. 
Eigtved skriver endvidere om den postmoderne spillestil:  
 
”De tanker, avantgardekunstnerne gjorde sig, ser man genoptaget i 
dag. Som det blev nævnt om den postmoderne stil, er der en særlig 
simultanitet på scenen, hvor en realistisk, naturalistisk 
karaktertegning fx blandes med karikatur. Avantgardens ønske om 
distance opnås ved brugen af ironi, der skaber en særlig form for 
selvrefleksion i personerne på scenen” (Eigtved, 2007: 51-52). 
 
De avantgardekunstnere, Eigtved refererer til, er især Bertolt Brecht og hans ideer 
om verfremdung og det episke teater, der skulle gøre opmærksom på sig selv som 
teater og aktivere publikum, frem for at lade dem forføre af en virkelighedsillusion. 
Det er blandt andet disse ideer, Eigtved mener, bliver genoplivet i den postmoderne 
spillestil. (Eigtved, 2007: 48 og 50) 
 
Verfremdung 
Brechts ide med at bruge verfremdungseffekter var netop at fjerne teatret fra det 
psykologisk-realistiske ved at tydeliggøre over for publikum, at de ikke var vidne til 
et udsnit af virkeligheden, men en iscenesættelse af virkeligheden. Eigtved kalder det 
også en ”re-teatralisering af teatret” (Eigtved, 2007: 47). Verfremdungseffekter kan 
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bruges på forskellige niveauer i forestillingen, men kan for eksempel opnås via 
indlagte sange, fordi det lineære handlingsforløb dermed bliver brudt. Effekten kan 
også opnås, ved at spillerne på scenen henvender sig til publikum og dermed bryder 
fiktionen, ved at de taler om sig selv i tredje person, og ved at kulisserne ikke er 
tilstræbt realistiske. (Szondi, 1974: 119-120) Det er umiddelbart disse elementer, der 
er mest relevante for analysen af Maveplasker, og som sagt tilstræber Maveplasker 
ikke udelukkende at være en selvbevidst, fremmedgørende forestilling, men har også 
simultant tilstedeværende, realistiske elementer.  
 
Fraværende plot og brug af monolog 
Monologer kan medvirke til at skabe verfremdungseffekt. Borup Jensen 
karakteriserer monologer som ”indadvendte”, ”reflekterende” og ”selvspejlende” 
replikker (Jensen, 1982: 64) og skriver, at monologer i slutningen af 1800-tallet: 
”betragtedes som en teaterkonvention, der stred imod realisternes bestræbelser på at 
skabe virkelighedsillusion på scenen” (Jensen, 1982: 66). Monologerne bryder den 
mimetiske fortælleform og skaber derved en verfremdungseffekt, og Borup Jensen 
nævner da også, at netop Brecht betjente sig af monologen, fordi den kunne 
kommentere samspillet på scenen og derved bryde fiktionens illusion. (Jensen, 1982: 
66) Man kan overveje, hvem en monolog er henvendt til. Borup Jensen skriver, at 
monologer godt kan betragtes som replikker, der indgår i et samspil, men han nævner 
samtidig, at personen gennem monologen ofte taler om sig selv og sin situation og 
ofte med front mod publikum.  
I Maveplasker er plottet fraværende, hvilket især skyldes, at forestillingen sådan set 
kun består af monologer – hvad enten de tales, synges eller rappes. Monologerne 
fungerer som de unges kommentarer til forestillingens temaer: kærlighed og 
ensomhed, og de kan endda være i tredje person ental som i rappen i tableauet 
ovenfor. Det understreger verfremdungseffekten yderligere.  
Et enkelt sted i forestillingen er det svært at afgøre, om en historie kan karakteriseres 
som monolog. Det tager jeg op i tableau 4. 
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5.4.3. Musikkens betydning i Maveplasker 
Som nævnt kan indlagte sange have en fremmedgørende effekt i forestillingen. Det 
er især brugen af musiknumre i forestillingen, som fjerner den fra en realistisk, 
naturalistisk stil, og der indgår meget musik i Maveplasker. Rappen er markant, men 
forestillingen bruger også meget elektronisk produceret musik, som ledsager 
dansenumrene i forestillingen, samt adskillige sange i den mere poppede stil. 
Desuden indgår der underlægningsmusik i flere scener for eksempel som et led i 
diasvisningerne. Jeg har allerede nævnt, hvordan underlægningsmusik især er en del 
af fortælleplanet, og den betydning, som underlægningsmusikken bringer ind 
forestillingen, har selvfølgelig til formål at sætte den pågældende scene i en bestemt 
stemning. Men musik kan fungere på flere niveauer i forestillingen og ikke bare som 
stemningsskabende element. (Eigtved, 2007: 83-84) Den er et kraftigt virkemiddel, 
fordi den bærer en dobbeltbetydning: 
 
”Musikken bringer noget med ind i begivenheden, som refererer til 
verden udenfor. Men en ny betydning opstår i kombinationen af 
netop dén musiks medbragte betydning og måden den indgår på.” 
(Eigtved, 2007: 83). 
 
Udover stemningsskabende underlægningsmusik er musikken i Maveplasker især 
bærer af henvisninger til en ungdomskultur og en ”ung” stil. Rap, elektronisk musik, 
som for eksempel house, samt street-dans er i Danmark kendt fra blandt andet 
musikkanaler som MTV og Voice-TV. De er blandingsformer, der er opstået i 
storbyernes ungdomsmiljøer, som en reaktion på den etablerede, finkulturelle musik 
og dansescene, og stilarterne er siden gennem voldsom eksponering blevet 
mainstream-kultur især blandt unge.31 Det er altså disse betydninger, musikformerne 
refererer til, når de inddrages i Maveplasker, og er det den betydning, de 
medreflekterer hos publikum. Eigtved siger endvidere: 
 
                                            
31 Se for eksempel Artikel 3 og Hvidbog 2, s. 30, hvor C:NTACT beskriver de unges fascination af 
rap-idoler som 2 Pack og 50 Cent.  
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”Musikken er desuden med til at pege på, hvilken kulturel (og 
social) kontekst, forestillingen refererer til. Musik er en meget stærk 
bærer af beskeder om netop dette. Man kan ved hjælp af musikalske 
henvisninger placere en figur på scenen i et bestemt kulturelt og 
socialt miljø” (Eigtved, 2007: 85). 
 
En stor del af den musik, der bliver brugt i Maveplasker har netop som funktion at 
placere de unge i et ungt miljø og på den måde skabe identifikation fra de unge på 
scenen til de unge på tilskuerrækkerne. Ved at bruge rap, elektronisk musik og street-
dans, til at ledsage den elektroniske musik bliver de unges personlige historier altså 
forbundet med en ungdomskultur, som er kendt fra musikprogrammer og 
musikkanaler som MTV.  
 
De unge som ungdomsrepræsentanter 
Derved kan musikstilen i Maveplasker siges til dels at have en effekt, der distancerer 
forestillingen fra det realistiske. En del af Brechts verfremdungseffekt skulle bestå i, 
at skuespillerne på scenen ikke benyttede sig af en psykologisk-realistisk stil, men 
derimod af typificerede adfærds- og handlemønstre, der ikke var individuelle, men 
socialt og historisk betinget. (Eigtved, 2007: 48) Og ser man det i forhold til 
Maveplasker er det klart, at selvom de unge spiller sig selv og fortæller deres egen 
historie med deres egne ord, er musikken samtidig kraftigt medvirkende til at gøre 
dem til repræsentanter for en bestemt type – de unge. Der er selvfølgelig også 
historier, som ikke synges, danses eller rappes, men musikken er meget dominerende 
i forestillingen og smitter af på den som helhed. 
Det vil sige, at selvom de ”unge” udtryksformer altså giver de unge på scenen en vis 
autencitet, kan de samme udtryksformer gøre de unge typificerede. Det, der skulle 
give autencitet, skaber altså samtidig et forceret repræsentantskab, som ufrivilligt kan 
karikere de unge og forringe deres autencitet. Ved en del af de unges historier kan 
man slet og ret blive i tvivl om, om de fortæller deres egne historier, eller om de er 
mere interesserede i at præsentere en sej rap, en god sang eller nogle lækre danse-
moves, der nærmer sig det, de har set på MTV. På sin vis kan scenefiguren altså også 
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komme til at dominere aktøren, og Eigtved skriver da også, at der i det postmoderne 
teater opereres: ”med en distance, som betyder, at karakteren på scenen ikke lader 
sig forstå psykologisk, men må anskues som repræsentant for noget bagvedliggende” 
(Eigtved, 2007: 52). 
 
 
De 5 dansere nævnt i tableau 4 under en prøve 
 
 
5.4.4. Tableau 4: ”Kærlighed mellem ham og hende” 
Halvvejs inde i forestillingen optræder denne scene: En dreng, Saki, står op ad en 
grøn affaldsbeholder foran stilladset i højre side af scenen. En pige, Anthea, sidder 
på en affaldsbeholder magen til i venstre side af scenen. De taler begge to i en form, 
der ligner dialog, men ser ikke på hinanden undervejs, og man er i tvivl om, om de 
taler sammen og kan høre og se hinanden: 
 
Saki:  Hun forstod ham sgu ikke, ja hun forstod ham sgu ikke. 
Anthea: Han fortalte det igen og igen, men nej, hun forstod ham ikke.  
Saki: Men du ved, hvordan det er, sagde han. 
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Anthea: Det er svært at forstå, der ligger så meget bag det. Lad os bare lade det 
ligge her. 
Saki: Men hun forstod det ikke. Det var som om hun var faret vild i en skov,  
forvirret som en 10-årig, der var løbet hjemmefra. 
Anthea: Så tog vi i biografen, så filmen og den var bare totalt god. 
Saki: På vej ud, ”skal vi så tage hjem til dig nu?” 
Anthea: Nej! Fat det nu, det kan vi jo ikke! 
Saki: Han hørte tit den kommentar, det var som om han fik en kniv stukket i 
ryggen.  
Anthea: Det fortsatte i to måneder, men hun forstod stadig ikke. 
Saki: Når han ikke var sammen med hende, var det som om at djævlen råbte 
de ord  
ind i øret på ham: ”Er du sort, er du en lort”.  
Rettere sagt troede han, at alle sagde det om ham. 
Anthea: Men nej, hun forstod ham ikke. 
 
I løbet af de sidste replikker siver fem piger langsomt frem mellem de to stilladser og 
ender i en formation midt på scenen. Da dialogen er færdig, begynder de langsomt at 
bevæge sig. Musik starter og bevæger sig op i tempo sammen med pigerne, som til 
sidst danser energisk. Dukken har stået mellem stilladserne, mens Anthea og Saki 
talte, men Anthea hopper ned af sin affaldsbeholder, da musikken starter, og dukken 
bevæger sig over i højre side af scenen og står ved siden af Saki, og de betragter 
sammen de dansende. 
De fem piger danser et minuts tid, og under dansen går Saki fra affaldsbeholderen 
rundt om de dansende piger og sætter sig på scenens kant med front mod publikum. 
Dukken går rundt om danserne og sætter sig ved siden af ham. Musikken toner ned. 
Dansen fortsætter nedtonet i baggrunden, og han begynder at tale:  
”Dans gør mig glad 
Bevægelserne fra arme til ben, rytmen, jeg svæver.  
Når jeg danser er jeg en svane, jeg er fri, fri så jeg kan flyve omkring  
og sprede mine vinger. (…)  
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Jeg danser i cirkler, linier og mønstre på gulvet, som en lille dreng, 
der bruger sin blyant til at tegne.  
Dansen skubber mig ud i den verden hvor alt er roligt.  
Når jeg danser, danser jeg mig selv væk fra, skole, lektier og arbejde. (…)” (Se bilag 
1, s. 139-141) 
 
Når Anthea og Saki taler sammen, optræder det, der kommer tættest på dialog i 
forestillingen. Det er den eneste gang i forestillingen, hvor to unge ikke fortæller 
hver sin historie, men tilsyneladende er del af den samme. Historien er oprindeligt 
skrevet af én dreng, men eftersom der optræder to karakterer i historien, var det 
oplagt at dele den ud på to fysiske personer. På scenen fremfører Saki og Anthea dog 
deres henholdsvise linjer hver for sig. De ser ikke på hinanden undervejs, og 
interagerer ikke. De er som i hver sin verden og kigger ud mod publikum. Derfor får 
teksten alligevel overvejende status af monolog. Den lever op til alle Borup Jensens 
kriterier, den er indadvendt og reflekterende, og begge unge taler om sig selv med 
front mod publikum. 
Stort set alle de unges tekster lever op til disse kriterier, og det er meget tydeligt, da 
Saki sidder helt fremme på scenekanten med benene ud over scenen og front mod 
publikum. Monologformen er med til at understrege, at de unges aktørstatus 
dominerer deres scenefigurer, idet monologerne ikke gør det muligt for de unge at 
interagere og ikke kræver af dem, at de skal forholde sig til hinanden som 
scenefigurer på en psykologisk-realistisk måde.  
Når historierne bliver præsenteret som monologer, har de ikke noget med hinanden at 
gøre, forstået på den måde, at de ikke hænger kausalt sammen. Der er intet i den ene 
historie, der forudsætter noget i den anden historie og omvendt. De kan kun siges at 
have noget med hinanden at gøre på et overordnet tematisk plan. Det kunne man 
også formulere som, at de ikke har noget med hinanden at gøre på handlingsplanet 
men kun på fortælle- og virkelighedsplanet. Derfor er historiernes monologkarakter 
også med til at bryde forestillingen om, at de unge spiller mimetisk, repræsentativt 
teater, og at de er en del af et plot.  
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I forrige tableau blev den rap-tekst, som Joel præsenterede, oven i købet fortalt i 
tredje person ental. Joel sagde ”han” og ikke ”jeg”, hvilket er en yderligere 
fremmedgørende effekt, som fjerner forestillingen fra den mimetiske form. 
Som nævnt er scenografien stort set den samme hele forestillingen igennem, og der 
er kun meget få rekvisitter i forestillingen. Det understreger ligeledes, at 
forestillingen ikke skal fortælle en historie med et samlet plot, og det fjerner fokus 
fra, at de unge skal interagere som scenefigurer, og drejer det i stedet over på de 
unges fremtoning på scenen som aktører. Det er som sagt det, der skal styre 
betydningsdannelsen. De unge henvender sig ikke til hinanden og spiller sammen – 
og hvis de gør, er det i en form, som spiller en større rolle på fortælleplanet end på 
handlingsplanet – de henvender sig snarere indirekte til publikum gennem 
monologer. Det fremhæver virkelighedsplanet og de unges aktørstatus. 
 
I dette tableau optræder også en danse-sekvens, som i udpræget grad giver 
forestillingen show-karakter. Danse-sekvenserne i forestillingen er generelt ikke 
bundet til handlingsplanet, de optræder enkelte gange ledsaget af en sang eller en rap 
eller som her af en spoken-word-tekst. Men dette tableau indeholder den danse-
sekvens i forestillingen, som er tættest bundet til handlingsplanet. Den bliver en 
illustration af Sakis tekst om netop dans. Dansen er altså i dette tilfælde bundet til 
tekstens tema. De indlagte danse har nogenlunde samme virkning som indlagte 
sange, de bryder det mimetiske handlingsplan markant – medmindre det er en 
forestilling, der handler om at danse. Det handler Maveplasker ikke om, så dansene 
får en anden virkning. De bliver en effekt, som står i stedet for at de unge spiller 
skuespil, de får en stilmæssig effekt. På samme måde som musikken kommer 
dansene til at pege på de unge som unge på en ganske bestemt måde. Det er det 
samme betydningsunivers, de trækker på, og ud over, at dansen i tableauet ovenfor 
altså fungerer som en illustration af temaet i Sakis tekst, fremstiller dansene også de 
unge som unge i denne særlige stil.   
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5.4.5. Realisme eller distance? 
I Maveplasker findes altså en række formelle træk, der traditionelt er brugt som 
verfremdungseffekter. Men i Maveplasker er de ikke brugt til at skabe karikatur og 
distance, som Eigtved ellers nævner i citatet om den postmoderne spillestil ovenfor. 
Selvom Maveplasker bedst kan beskrives via den postmoderne spillestil, fjerner 
forestillingen sig også fra denne spillestil ved ikke at bruge verfremdungseffekterne 
med det formål at skabe en ironisk distance eller karikere de unge. De 
fremmedgørende elementer er valgt af praktiske hensyn, fordi de unge ikke kan spille 
skuespil. C:NTACT iklæder dem så i stedet dans, sang, rap eller monolog, men det er 
ikke for at skabe en ironisk distance, det er udelukkende af praktisk nødvendighed.  
Verfremdungseffekterne i Maveplasker kan faktisk ses som forestillingens forsøg på 
at skabe en særegen ”ung” realisme. Scenografien og de indlagte danse, sange og 
raps er et forsøg på at udtrykke sig i en stil, der appellerer til de unge og lader dem 
fremstå autentisk inden for deres eget univers. Det er realistisk for de unge at 
udtrykke sig via street-dans og rap, og derfor virker de fremmedgørende elementer 
nok fremmedgørende på ét niveau, men samtidig giver de selv samme elementer 
også de unge en autencitet og forestillingen en form for realisme. Sagt på en anden 
måde, når rammen, som de unge er iscenesat indenfor er fremmedgjort, virker det 
ikke fremmedgørende, at de agerer i overensstemmelse med den, og de er selv fuldt 
bevidst om, at de er iscenesat. 
At det kan forholde sig sådan skyldes blandt andet den sekundære tekst, som netop 
har forberedt publikum på, at de skal opleve en forestillingen med unge mennesker, 
der står på scenen som sig selv. Publikum ved altså godt, at de for eksempel ikke skal 
opleve en professionel musical, men derimod en forestilling, hvor aktøren i høj grad 
er fremherskende simultant med scenefiguren. Den sekundære tekst hjælper således 
publikum med at veksle mellem registre i skuespilstilen, og derfor får de traditionelt 
fremmedgørende elementer heller ikke nødvendigvis en fremmedgørende effekt.  
Du unge optræder i former, der for dem er naturlige og realistiske. De vil gerne være 
rappere, og igen kan man sige, at der er realisme til stede på enkelthistorieniveau, 
men på det samlede niveau sker der noget andet. Der vil forestillingen sige noget 
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andet, end at forsøge at lave et naturalistisk, psykologisk-realistisk teaterstykke. 
Forestillingen har en kulturel funktion. 
 
5.4.6. Så hvad er meningen? 
Det fraværende plot i Maveplasker kan forklares via termerne, fabula og sjuzhet. 
Sjuzhet henviser til de elementer i en historie, der kan observeres i teksten og som 
tilsammen danner den bagvedliggende historie: fabula: ”The syuzhet (usually 
translated as ”plot”) is the actual arrangement and presentation of the fabula” 
(Bordwell, 1985: 50).  
Maveplasker har som sagt ikke en egentlig fabula eller genfindelig historie på grund 
af det tematiske fokus. Der findes ingen fortalt tid i den samlede forestilling. Der 
findes de unges historier, men de skal ikke tilsammen danne én historie. Brian 
Richardson taler i artiklen ”Hinsides historie og diskurs” om, at mimesis må vige for 
poesis, når der i en tekst ikke er lagt vægt på konstruktionen af en bagvedliggende 
fabula. Det skal forstås sådan, at teksten ikke forsøger at mime forestillingen om én 
forfatter, der er ophavsmand til en præeksisterende og sammenhængende historie. I 
stedet ligger vægten på poesis, når der i tekstens opbygning er lagt vægt på fiktionen 
som opfindelses-akt, som sagtens kan være selvmodsigende og inkongruent. Og 
Richardson kalder denne strategi: ”en typisk postmoderne rekonstituering af 
Historien” (Iversen, 2004: 180).  
Maveplasker har som sagt ikke noget plot, hvilket man også kan udtrykke som, at 
forestillingen ikke har nogen fortalt tid. Der eksisterer ingen kronologi og 
kausalforbindelser mellem de enkelte historier, det er temaet, der binder dem 
sammen samt den unge stil, og disse træk gør, at man kan se Maveplasker som en 
postmodernistisk tekst. Det minder i øvrigt om den strategi, som instruktøren, 
Carmelo Bene, og filosoffen, Gilles Deleuze, anlagde for at bryde med det 
traditionelle, repræsentative teater, som jeg refererede i afsnit 4.3.3. De ønskede at 
bryde med den repræsentative teaterform, og det gjorde de ved at lægge vægt på 
excess.  
Selvom Maveplasker ikke ønsker at bryde med muligheden for at skabe mening, 
styres betydningsdannelsen stadig i retning af noget andet end fabula. Den styres af, 
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at de unge spiller sig selv i en ung stil og er iscenesatte netop med vægt på excess via 
dans og sang. Man kan muligvis sige, at udtrykket – det unge udtryk – i høj grad 
også bliver indholdet. Fortællingen er i lige så høj grad ”show” som indhold, hvilket 
også kan formuleres som, at aktøren er simultant tilstede med scenefiguren. (Eigtved, 
2007: 43) 
I tilfældet Maveplasker er denne form valgt som en strategi, der skal problematisere 
det generaliserede billede af ”de andre”. Det bliver på den måde også en strategi til 
en genskrivning af historien om at være dansker og en genskrivning af betingelserne 
for at blive indlemmet i dette fællesskab. Det er det, der er hensigten med 
C:NTACTs forestillinger i sidste ende. 
 
 
Ronald, én af rapperne i Maveplasker 
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6. DISKUSSION 
Maveplasker trækker altså på flere forskellige genrer og traditioner i sin måde at 
fortælle på, og forestillingen forsøger ikke at fortælle en historie med et plot og 
fremadskridende handling, men fremstiller snarere nogle temaer. Forestillingen 
betjener sig formelt af en blanding af realisme og fremmedgørelse, fordi 
forestillingen på den ene side tilstræber en realisme, når de unge fortæller deres 
historier i deres eget sprog, og inden for hver enkelt historie forekommer der stort set 
ikke illusionsbrud. På den anden side kan det intenderede sammenfald mellem 
handlingsplan og virkelighedsplan samt det fremtrædende aktørniveau ses som et 
konstant illusionsbrud, men hvor de traditionelt fremmedgørende elementer har den 
modsatte virkning. De traditionelt fremmedgørende elementer lader faktisk de unge 
fremstå realistisk inden for deres eget univers, som er et ungdomsunivers, hvor rap 
og street-dans er realistiske udtryksformer. 
Maveplasker er som sagt ikke en radikal performance, men befinder sig et sted 
imellem performance og det mere traditionelle teater, fordi der trods alt er en del 
konventioner, som bliver bibeholdt. Det gælder konventioner som, at positionerne 
publikum-scene er helt traditionelt afgrænsede. Og selvom der ikke er et scenetæppe, 
som markerer, hvornår forestillingen starter og slutter, så er det stadigt tydeligt 
markeret med lys og lyd. Forestillingen har ikke flydende grænser i disse henseender. 
Her opretholdes de traditionelle dikotomier, og der er ikke forvirring om 
relationerne. På baggrund af dette kan det synes som om det transformerende 
potentiale, som Fischer-Lichte (og andre) hævder, at performancen besidder, ikke er 
til stede i Maveplasker. Når der alligevel åbnes for noget, som er forskelligt fra det 
traditionelt rollefortolkende teater, er det fordi aktørniveauet, er simultant til stede 
med scenefiguren. Det betyder, at de unge ikke spiller ”som om”, de var sig selv, 
men spiller sig selv. Dette forstærkes af, at historierne ikke er kausalt forbundet med 
hinanden og på andre måder fremmedgjort.  
Udsigelsespositionen i Maveplasker kompliceres altså, når forestillingen ikke peger 
mod en samlet fabula, og forestillingen åbner på den måde mulighed for at rumme 
mange forskellige historier og for at forskellige ”stemmer” høres. Det må 
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karakteriseres som et åbnende potentiale i forestillingen. Et åbnende potentiale, der 
peger i retning af performancen, fordi der altså er en vis mulighed for at ændre på 
billedet af ”de andre” ved at komplicere det og på den måde modarbejde det 
generaliserende. De mange forskellige historier skal medvirke til en genskrivning af 
Historien, forstået som en ophævning af diktomien ”os-dem”, så der bliver plads til 
en kompleks forståelse af begge parter. 
 
6.1. De andre eller de unge? 
Men selvom man altså kan se de mange ligestillede historier som et åbnende 
potentiale i Maveplasker, yder de ”unge” genrer også deres indflydelse på 
forestillingen og dermed på repræsentationen af ”de andre”. C:NTACT hævder som 
sagt at ville lære ”de andre” at mestre teatrets sprog, så vi kan få at vide, ”hvem de 
andre i virkeligheden er”, men her komplicerer C:NTACTs valg af genrer i 
Maveplasker deres intention. Uklarheden omkring hvorvidt ”de unge” er lig med ”de 
andre” har både fordele og ulemper.  
Den sekundære tekst kommunikerer, at de unge på scenen er ”de andre”, og de 
stereotype, unge genrer kan derfor på den ene side have den fordel, at de medvirker 
til, at de unge, som altså tilsyneladende er repræsentanter for ”de andre”, bliver en 
del af det, man kunne kalde en almindelig, bredt genkendelig ungdomskultur. På den 
måde kan man godt sige, at ”de andre”, når de portrætteres som de unge, bliver re-
kontekstualiseret og derved indskrevet i et alment, ungt fællesskab. Men på den 
anden side bliver ”de andre” også netop portrætteret stereotypt. Hvad med alle de 
unge, der ikke synes, at hip-hop er fedt, kunne man meget vel spørge. Hvor er de 
henne i billedet? De bliver netop udgrænset af de unge genrer. Ligeledes gør alle 
ældre repræsentanter for kategorien ”de andre”. Når C:NTACT i Maveplasker på 
denne måde sætter lighedstegn mellem ”de unge” og ”de andre” åbner de nogle 
muligheder for re-kontekstualisering, der skaber fællesskaber på tværs af nogle 
traditionelle grænser, hvilket er positivt, men de udgrænser også andre store grupper. 
Så at hævde, at de giver publikum adgang til, ”hvem de andre i virkeligheden er”, er 
nok at tage munden for fuld – i hvert i Maveplaskers tilfælde.  
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C:NTACT benytter sig til dels af de unge genrer, fordi de unge på scenen ikke er 
professionelle skuespillere og derfor ikke skal udstilles ved at forsøge at spille 
skuespil. De bliver altså i stedet iklædt former, som de kan håndtere. Samtidig 
bunder valget af de unge genrer i, at de gør forestillingen dynamisk og 
underholdende, og det er vigtigt i forhold til at tiltrække nye, unge 
publikumsgrupper. De unge genrer skaber en umiddelbar og nem identifikation for 
mange unge – men måske for nem og for entydig.  
Genrevalget i Maveplasker må karakteriseres som en balancegang imellem at sikre, 
at de unge ikke bliver udstillet på scenen, at forestillingen appellerer til et ungt 
publikum, og at forestillingen ikke trækker for kraftigt på nogen genrer, der bringer 
et for dominerende betydningsunivers med ind i den unges historier. C:NTACTs 
muligheder for at fortælle personlige historier, kompliceres altså af, at de har en 
flertydig dagsorden. De har ikke kun det altruistiske motiv at fremme integrationen, 
men også et motiv, der handler om at opdyrke nye publikumsgrupper. Disse to 
motiver er godt nok delvist integrerede, fordi C:NTACT især prøver at opdyrke nye 
publikumsgrupper blandt unge, som ikke har tradition for at bruge teatret og prøver 
at tale til dem ved netop at bruge genrer, som de kan identificere sig dem. Men dette 
motiv kommer alligevel i konflikt med visionen om at fortælle, hvem de andre i 
virkeligheden er, fordi de genrer, der skaber identifikation hos de unge, også 
forenkler de personlige historier.  
 
6.2. Avantgardestrategier 
Claus Beck-Nielsen udgav i 2003 sin biografi, Claus Beck-Nielsen (1963-2001), hvor 
han, som titlen indikerer, afgår ved døden. Eksperimentet Claus Nielsen er også en 
del af denne biografi32. (Beck-Nielsen, 2003) Biografien er et eksperiment, fordi 
mennesket, Claus Beck-Nielsen, ikke dør, men en del af de ting, han forbinder med 
sin(e) identitet(er), forlader ham. Det gør selvfølgelig biografien spektakulær, og 
Poul Behrendt beskriver én af reaktionerne på biografien:  
 
                                            
32 Claus Beck-Nielsen bruger ofte sine eksperimenter i mange sammenhænge, derfor optræder 
karakteren, Claus Nielsen, i denne selvbiografi. 
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”På DR 2’s Deadline havde redaktionen lørdag d. 1. november 
2003 afsat hele aftenens tv-udsendelse til begivenheden 
[udgivelsen af biografien], men valgte i sidste øjeblik at aflyse. 
Deadline ville kun tale med Claus Beck-Nielsen under 
forudsætning af, at han var i live. Claus Beck-Nielsen ville kun 
tale med Deadline under forudsætning af, at han var død. 
(Behrendt, 2006: 67). 
 
Det bemærkelsesværdige ved dette eksempel er de fysiske konsekvenser af Claus 
Beck-Nielsens leg med identiteter og repræsentationsformer, som resulterer i, at 
Deadline må aflyse en udsendelse. Claus Beck-Nielsen er det radikale eksempel på 
en performance. I citatet ovenfor nægter han at agere ”som om”, han er død, hans 
biografi skal ikke blot tolkes som tegn, han tager repræsentationen så bogstaveligt, at 
den får en fysisk konsekvens.  
Som allerede nævnt er Maveplasker ikke en sådan radikal performance, men Claus 
Beck-Nielsens eksperiment åbner alligevel for nogle diskussioner, der også er 
relevante for den måde, de unge bliver fremstillet i Maveplasker. Man får lyst til at 
spørge, hvem Claus Beck-Nielsen så er, hvis han ikke længere er Claus Beck-
Nielsen. Og han svarer i et interview ved at tale om at åbne nogle ”mulighedsrum” 
(Lettre_international, nr. 17: 33-34) og etablere flere identiteter, som kan forskyde 
sig over i hinanden, når nogen prøver at fastholde hans identitet. Hvis nogen kalder 
ham Claus, svarer han: ”det kan du sgu selv være! Vil du? Så værsgo!” 
(Lettre_international, nr. 17: 34).  
Når Claus Beck-Nielsen tager repræsentationen så bogstaveligt, kommer han også til 
at gøre opmærksom på, hvordan repræsentationsformer konstruerer identiteter, og 
han afslører dem som netop konstruktioner. Derved flytter han fokus fra, hvad de 
enkelte identitetskategorier indeholder, til hvordan de konstrueres inden for nogle 
konventioner. Det er en væsentlig forskel i forhold til en forestilling som 
Maveplasker, der godt i nogen grad bryder med konventionerne i teatret, men som 
slet ikke så radikalt får gjort opmærksom på identitetskategorier som konstruktioner. 
C:NTACT præsenterer i deres visioner en forestilling om, at det bare er et spørgsmål 
om at møde ”de andre”, og se hvem de i virkeligheden er: ”C:NTACT er mødet, hvor 
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vi udveksler historier og erfaringer og ser, at vi ikke er så forskellige endda – eller 
netop ser, at forskellen klæder os og ikke er noget, vi behøver at frygte” (C:NTACT – 
en vision for teatret, 2006: 2). 
Langellier og Peterson kritiserer denne forestilling, og kalder den romantisk, fordi 
C:NTACT derved hele tiden kun kan arbejde med indholdet af kategorierne og ikke 
med at gøre opmærksom på, hvordan kategorierne konstrueres og fastholdes 
diskursivt. (Langellier og Peterson, 2004: 236) De kalder denne forestilling en: ””I 
once was blind but now I see” narrative” (Langellier og Peterson, 2004: 241), fordi 
den rummer forestillingen om, at det bare er et spørgsmål om, møde de andre og se, 
hvem de i virkeligheden er. Ifølge Langellier og Petersons kritik kan C:NTACT altså 
til en vis grad re-kontekstualisere ”de andre” og med Butlers termer udnytte 
citationsslippet, men de kan ikke dekonstruere kategorien.  
 
6.3. C:NTACTs integrationsindsats 
Samtidig kan man spørge, om C:NTACT skal gå så langt som til at benytte sig af 
radikale, avantgardistiske strategier som Claus Beck-Nielsens. Som sagt har de ikke 
med professionelle skuespillere at gøre, og derfor er de nødt til at beskytte de unge i 
en eller anden grad. De unge skal også kunne klare at deltage, og der skal være en 
identifikation hos det unge publikum. Ligeledes går C:NTACTs integrationsindsats 
også på flere niveauer, hvor den endelige forestilling kun er en del af den samlede 
indsats.  
C:NTACT udfordrer allerede det traditionelt rollefortolkende teater ved at lade de 
unge selv stå på scenen og ved at lade betydningsdannelsen styre af aktørniveauet. 
Derved skaber de et rum, hvor unge potentielt har mulighed for at fortælle nogle 
historier, som kan indskrive dem i nye fællesskaber. Hvor personlige historierne 
bliver, er i høj grad afhængigt af de genrer, som C:NTACT vælger at anvende i 
forestillingerne, men forestillingerne besidder et potentiale for, om ikke at 
dekonstruere kategorien ”de andre”, så i hvert fald at fragmentere den. Hvis 
C:NTACT ønskede at tage skridtet videre, kunne en mulig retning være at fokusere 
på ikke bare at flytte grænser, men også på at nedbryde dem.  
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7. Konklusion 
Jeg formulerede indledningsvis min problemformulering således: 
• Hvordan medvirker C:NTACT i konstruktionen af ”de andres” egne historier, 
og hvad betyder formsproget og iscenesættelsen af historierne for 
repræsentationen af ”de andre”?  
 
Jeg har undersøgt denne problemstilling via mine to underspørgsmål som lød:  
• Hvordan kan man fortælle en personlig historie?  
• Hvordan fortælles de personlige historier i Maveplasker? 
 
Historiefortællingen er underlagt nogle interagerende genre- og fortællemæssige 
konventioner, som fastlægges i relationen mellem teksten, tilskueren og 
teaterinstitutionen, og som til dels må overholdes, for at historiefortællingen kan 
lykkes. I tilfældet Maveplasker placerer forestillingen sig mellem performance og det 
repræsentative teater, fordi en stor del af konventionerne fra det traditionelle, 
repræsentative teater bibeholdes. En vigtig konvention er især afgrænsning mellem 
scene og publikum, som opretholdes. Men samtidig er der et konstant intenderet 
sammenfald mellem handlingsplan og virkelighedsplan, og undertiden falder både 
handlings-, fortælle- og virkelighedsplan sammen. Aktørniveauet er ligeledes 
simultant til stede med scenefiguren, og det forårsager et konstant illusionsbrud, som 
støttet af den sekundære tekst peger væk fra en samlet fabula og mod, at det er de 
unge selv, der står på scenen. Her kan Maveplasker siges at udfordre konventionerne 
for det repræsentative teater. Men C:NTACT medvirker altså i konstruktionen af ”de 
andres” egne historier ved at medvirke til at definere den overordnede ramme, som 
de unge kan udtrykke deres historier indenfor, når de står på scenen som sig selv.  
Udover den overordnede ramme har C:NTACT også på forhånd defineret, hvilke 
genrer de unge kan udtrykke deres enkelte historier i. De kunne fra starten af 
processen med Maveplasker vælge at deltage i workshops med spoken-word, dans, 
sang eller rap. Disse genrer var valgt på forhånd, fordi C:NTACT anser dem for 
underholdende for et ungt publikum, som de gerne vil opdyrke. Genrerne medvirker 
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også til at skabe en dynamisk forestilling, men det unge betydningsunivers, som de 
også trækker med ind i forestillingen, har tendens til at dominere historiernes 
personlige karakter. Selv om aktøren altså er simultant til stede med scenefiguren og 
således peger mod den autentiske unge person på scenen, kommer de unge genrer 
altså ofte til at forårsage en ungdomsstereotyp repræsentation af de unge.  
C:NTACT har en overordnet målsætning, som handler om at skabe integration og 
lære ”os”, de såkaldt etniske danskere, hvem ”de andre” i virkeligheden er. Når ”de 
andre” på scenen i Maveplasker er repræsenteret ved ”de unge”, og der er trukket på 
et stereotypt ungdomsunivers i forestillingen, bliver ”de andre” muligvis nok 
indskrevet i et bredere ungdomsfællesskab, og kategorien bliver således re-
kontekstualiseret og åbnet op, men samtidig udelukker det stereotype unge univers 
en stor del af det, ”de andre” også måtte indeholde.  
C:NTACTs integrationsindsats går dog på flere niveauer, hvor den endelig 
forestillingen kun udgør en del af denne indsats.  
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Maveplasker 
(Version 5)   
 
Plottet: 
En fredag aften – morgen i storbyens gade. Unge mennesker, der ”morer” sig på jagt efter 
kærlighed og forståelse. De mødes, tiltrækkes og frastødes, er alene eller i grupper, men fælles 
for dem alle er, at de inderst inde føler sig ensomme og uforstået, føler sig som små celler – øer, 
der flyder rundt i storbyens hav.   
Dette bliver ”oplevet” af en marionetdukke, som også er ensom i nattens liv. Den prøver at nå og 
hjælpe, men kommer aldrig rigtig i kontakt med nattens personer.  
 
Scenografien: 
Det sorte rum. Stilladser på hver side bag. 
2 Skraldespande/Små containere.  
Evt. hvid skærm, 2x2 m., til at projektere lysbilleder op på. 
Enkle klare rekvisitter. 
Stangdukker. 
Skrald: Pizzabakker. Hvide plastbærer (Drikke dåser, plast flasker.) 
Sort tøj. 
Refleksveste. Gul/grønne og orange. 
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Scene 1: Anslag. 
 
Personer: Christina, Carolina, Anthea, Gabriela, Shelly, Naomi, Elizabeth, Mia, Anna, 
Bekim, Saki, Evrim, Josephine, Rikke, Nicklas, Xander, Simon, Sahra, Tone, Cilia, Xander, 
Joel og Ronald. 
 
[MUSIK: GURKU] 
 
Mørke/ aften. Musik + krop/dans med energi. I hvert af de bageste hjørner af scenen står et 
”tårn” i form af et stillads.  
Unge mennesker, der kommer ind, alene eller i grupper. ”Har gang i den” ender med at stå i 
tableauer/billeder. På vejen får de smidt affald. Pizzabakker, hvide plastbægre, (dåser, 
plastflasker, gratisaviser.) 
 
INTRO – 3 min.:  
Carolina ind fra D.s. m. pizzabakke som hovedtelefon, går til tårn i kongesiden (K.s)  
Christina ind som pizzabud, går bagoverbøjet, smider pizzabakken og går til tårnet i damesiden. 
(højre side, når man kigger fra publikumspladserne, herefter D.s) 
Anthea ind, danser og svinger med håret. 
Nicklas og Josephine kommer ind fra D.s. som kærestepar. Sætter sig i bunden af tårn K.s. 
Gabriela ind, løber en runde gadedrengeløb, stopper v. tårn i K.s, svinger hovedet rundt, 
fortsætter gadedrengeløb over til tårnet i D.s, klatrer op, sætter sig, finder en pizzabakke, kaster 
den ned. 
Shelly ind fra K.s, Naomi ind fra D.s, de mødes midt på forscenen, krammer og hopper hen til 
scene front K.s. Sidder på kanten og danser sammen med Tone. 
Elizabeth, Mia, Anna ind fra D.s, hver med pizzabakke, de standser midtscene og danser. De 
smider pizzabakkerne fra sig under dansen, og går videre bagud til tårn D.s. 
Ronald, Saki og Avni kommer ind i gruppe fra D.s, går ind mod midten og videre rundt til tårn 
D.s. 
Rikke ind fra K.s, standser midt på scenen, ser sig forvirret omkring, danser lidt, går til tårn D.s. 
Bekim kommer ind skubber til Ronald, som forlader scenen. Bekim gør tegn til Elizabeth om at 
gå. Hun går. 
Josephine klatrer op i tårn D.s. 
 
[MUSIKKEN NED I TEMPO – ”BRÆKKLATTEN”] 
 
Alle falder sammen.  
Stilhed. 
 
BYLYDE LIGGER I BAGGRUNDEN] – ca. 1 min. 
 
Nogle ”gadefejere” (med selvlysende/ lysegrønne veste) kommer ind med skraldespande og 
rydder op putter tingene i skraldespanden. 
 
Ind fra K.s: Simon og Xander med koste, Joel og Sahra med container, Adelina og Evrim ind 
med container. Skraldefolk tager pizzabakkerne op fra jorden og smider dem ned i containerne.  
Folkene på scenen bevæger sig langsomt, trætte ud. (Klichédanserne gemmer sig i K.s.) 
Joel og Sahra kører containeren hen til tårn D.s, Adelina og Evrim kører containeren til tårn 
K.s. 
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[MUSIK: METTES ”DUKKETEMA”] 
 
Martina og Adelina ind bag containeren D.s. Adelina åbner låget bagfra, og Martina fører 
dukken op af containeren og frem på scenen.  
Dukken går alene rundt på den tomme scene. 
Josephine kravler op i stativ under dukketema. 
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Scene 2. ”Gummibånd”. (Josephine. Spoken word) 
 
Personer: Josephine, dukken. 
 
[SVØMMEHALSLYDE] 
 
Oppe på stillads i D.s. står Josephine. 
 
Josephine:  ”Jeg gav dig faktisk mit røde gummiarmbånd, så du kunne blive hos mig  
i det dybe bassin.  
Jeg stolede virkelig på dig, da du sagde, at du ville beholde mit røde 
gummiarmbånd for evigt.  
Jeg svømmede med dig ud på det dybe vand, hvor vi ikke kunne bunde til fordel 
for mine venner, som var der, hvor jeg kunne bunde.  
Jeg var på dybt vand, men jeg var fuldstændig ligeglad, du ville have gjort det 
samme for min skyld. 
Jeg svømmede altid i din retning, når du ville have det, lavede maveplasker for at 
få dig til at grine, når du var ked af det. 
Du fik mig til at hoppe fra ti meter vippen, det er der ingen som nogensinde før, 
har kunne få mig til. 
Jeg er glad for, at jeg hoppede ud over kanten, og for at du tog mig som partner i 
synkronsvømning 
Du rettede på min måde at svømmede på, men det var okay, vi var et vinderpar. 
 
Så gav du mig mit røde gummiarmbånd tilbage. 
 
Jeg fortryder ikke, at jeg hoppede hånd i hånd med dig,  
men at jeg sank så dybt, og at du ikke gjorde det. 
At jeg fik alt for meget clor i øjnene, så de blev røde og løb i vand  
At jeg kom alt for langt ud, hvor jeg ikke kunne bunde og rørte bunden. 
 
Tingene begynder at blive mere klare nu, mit hoved snurrer ikke rundt mere. 
Når jeg kigger mig over skulderen, kan jeg nu godt se, at vores forhold ikke var 
andet end en maveplasker. Men jeg fortryder ikke noget af det, vi gjorde sammen 
/tro ikke noget andet end det. 
Jeg nåede at røre bunden, nu jeg er tilbage på overfladen igen,  
og trækker vejret sundere end nogensinde før.” 
 
Dukken nærmer sig, vil gerne op til pigen. 
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Scene 3: ”Penge” og ”Fucked up”. (Ronald og Nicklas, Rap)  
 
Personer: Ronald og Nicklas 
 
[MUSIK: RONALD OG NICKLAS] 
 
Deres rap lige på. Ind fra K.s. front kommer Ronald. Nicklas ind i D.s. efter Ronalds første vers. 
Ronald leder efter pizzabakker i skraldespandene mens Nicklas rapper. Ronald ud D.s. Nicklas 
ud K.s. 
 
Ronald:  ”Der så mange mennesker  
der snakker lort 
i verden 
Hvad kan man bruge det til 
Bare få det ud af hjernen 
Folk siger ting 
Men kan ikke holde dem 
Røde Kors samler ind til Darfour 
Inden man ved af det 
Ingen penge. Ingen Spor 
Begynder at tro, de ikke vil hjælpe de sorte 
hvorfor siger i det 
fuck jeres lort 
det gør en indelukket 
Stoler ikke på dem med magt 
Rapper for at blive rig 
og erstatte dem der aldrig gjorde det 
 
  
Dem der samler penge ind 
men ikke formår at sende dem 
lever på flere løgne  
end en edderkop har øjne 
Hvordan kan man glemme det 
Bare fortrænge det 
Pengene i lommerne 
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På tide nogen stopper det 
Siger I er venner 
Men vi ser jer mere som fjender 
Falske venner, pestbaciller 
  
OMKVÆD 
En indelukket verden 
Penge er faktisk smerten 
Alle vil have fat i dem 
Men hvem kan beherske dem” 
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Niklas:  Jo jeg syntes det er fucked op 
Jeg føler mig som et genfærd 
Passer ikke ind i samfundet og det forværrer mit selvværd 
Mit liv er det samme dagen går og natten går 
For jeg er ikke engang 18 år 
Jeg keder mig så jeg laver ballade i min by 
Og når jeg går i skole er lærerne ved at gøre mig sindssyg 
De prøver at fylde mit hoved med ligninger 
Hvad ligner jeg 
Einstein? Nej jeg er en fucking vred teenager 
Der prøver at komme igennem 
Mens venner fester igennem 
Skriver tekster derhjemme 
Det et talent jeg nægter at glemme 
Men jeg er ved at glemme mig selv, 
Kan nærmest ikke huske mig selv 
Jeg har det som en rotte i en fucking musefælde 
Men jeg prøver. Og modstanderne de bliver flået 
Håber bare på at blive til noget inden livet er gået. 
 
 
Dukken er gået midtscene. Står og ser efter dem, skynder sig efter dem, da de går ud. Stopper 
D.s. 
 127
  
  
Scene 4: ”Kærlighed er…” (Adelina, spw) ”Smart dans” på Kliché 
melodi.  
 
Personer: Adelina, dansere – hvilke?? 
 
Adelina står ved tårnet i D.s.  
Dukken står ved siden af.  
 
Adelina:  Kærlighed er vigtig for alle mennesker.  
Det er en ting, som alle har brug for. 
Alle mennesker er lavet af kærlighed. 
Det er også en ting, som man kan mærke dybt inde i kroppen. Det er dejligt at 
blive elsket. 
Er man i nødsituationer, ved man, at der altid vil være nogen for dig.  
Hjælpe dig, trøste dig. 
Kærlighed er ubeskrivelig.  
Kærlighed er en dejlig følelse, så længe det ikke skader nogen. 
 
 
[MUSIK: BORDTENNISBOLD] 
 
Ind fra K.s. kommer danserne knipsende ind. Stiller sig i en lang række. 
I tårnet D.s. står Mia, i tårnet K.s sidder/står Simon og Sahra, synger sangen ”Kliché”, som er 
delt ud på de tre. 
Danserne danser tæt i flok. 
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”KLICHÉ” [MUSIK: KLICHÉ]   
 
Mia:  Drømte om et liv der ikk’ var kompliceret, bare ligetil 
Få en kær’ste, karakterer, karriere, køb så hvad du vil 
Nu er dagen gået op i det totale tidsfordriv 
Og jeg spø’r mig selv hvad var det lige jeg ville med mit liv? 
 
Alle 3: Slår mig løs hver lørdag klokken lort i afmagt jeg er en kliché 
Lader lidt som om at jeg er liderlig og det er succés 
Gid jeg ikke var en stor kliché 
 
(Tone og Gabi danser solo) 
Simon: Alle de forkerte typer hænger ud i baren klokken et 
De vil gerne røre men jeg tvivler på hvorvidt at det er fedt 
Jeg kan ikk’ bebrejde dem jeg ligner en til salg for Smirnoff Ice 
Når jeg gør entré på dansegulvet som en disco Jesus Christ 
 
Alle 3: Slår mig løs hver lørdag klokken lort i afmagt jeg er en kliché 
Lader lidt som om at jeg er liderlig og det er succés 
Gid jeg ikke var en stor kliché 
---- 
(Danserne går frem og sætter sig på scenekanten). 
 
Simon: Du, du, jeg kunne elske dig,  
Men nu, nu er det definitivt forbi 
Og tilbage er der kun kærlighedens konspirationsteori 
 
Sahra: Før i tiden var jeg alles ven, det kræver klart et dementi 
For man lærer hurtigt nattelivets harakiri hierarki 
Lad som om at du er ligeglad med andre rager dig en skid 
Før du ved det bliver du et fuldblodsegoistisk individ 
---- 
Simon: Mødte dig en nat i maj jeg blev forelsket sikke en kliché 
Og nu prøver jeg at slå dig ud af ho’det uden nog’n succés 
Jeg har ligget i med hvem som helst for at fortrænge at du er 
Den jeg tænker på hver en’ste dag men nu det hele intet værd 
For nu kan jeg se 
At jeg bare er en stor kliché 
 
Danserne går tilbage på række. Musikken stopper brat på sidste ”kliché”.
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Scene 5: ”Kærlighed er som…” (Dansere står på linje, citater) 
 
Personer: Cilia, Gabi, Naomi, Tone, Anna, Carolina, Christina, Elizabeth, Shelly, Anthea. 
 
[MUSIK: BORDTENNISBOLD] 
 
Danserne én af gangen ud i en lille solo. Stop.  
Dukken ser på undervejs. 
Alle danser 2 x 1-8. Elizabeth går frem, har en solo på 2 x 1-8. 
 
 
Elisabeth:  ”Kærlighed er, når man kysser mig på panden.” 
 
 
Elizabeth går tilbage på 2 x 1-8. Alle 2 x 1-8. Gabi går frem m. solo på 2 x 1-8 + 1 x 1-4. 
 
 
Gabi: ” Kærlighed er som en lille pony på korte ben,  
der løber med solen i pelsen over det dugvåde græs.” 
 
Naomi (svarer stående i rækken):  
”Hvad er kærlighed mod bøf med løg?” 
 
 
Gabi går tilbage på 1 x 1-8. Tone og Christina frem på 1 x 1-8 + 1 x 1-4 (?) 
 
 
Tone:  ”Kærlighed er... er… (hun lader som om hun er forvirret og gå ud af dansen)  
er ubeskriveligt!” 
 
Christina:  ”Kærlighed er som at spise en masse dejlig slik!” 
 
 
Tone og Christina går tilbage på 1x 1-8. Alle 2 x 1-8. 
 
De ender alle i individuelle positurer. 
Dansen bliver afbrudt af dreng (Avni) oppe i tårn, D.s. 
Danserne vender sig imod ham, kigger på ham og siver stille ud med fokus på drengen, mens 
han taler.  
Dukken står nedenfor stativet i D.s. 
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Scene 6: ”Jeg passer på min mobil…”. (Avni, Spoken word 11) 
 
Personer: Avni, Cilia, Gabi, Naomi, Tone, Anna, Carolina, Christina, Elizabeth, Shelly, 
Anthea. 
 
Stilhed. Avni star på tårnet i K.s. Dukken står nedenfor tårnet. 
 
Avni: ”Jeg passer på min mobil som om det er min Mercedes 320 C klasse. 
Når den ringer føler jeg at jeg får en slikkepind stukket i munden. 
Hvis den falder på gulvet føler jeg at en sten falder lige ned i hovedet på mig. 
Hver gang jeg modtager en sms, er det lige som om en pige siger jeg er lækker. 
Alle dens funktioner gør mig glad, hver gang jeg tager min mobil op af lommen, 
er det ligesom om jeg ser Jennifer Lopez. 
 
Engang ringede min telefon til et møde, der var mange mennesker og jeg følte jeg 
fik en dolk i ryggen og engang kunne jeg ikke finde min mobil, jeg ledte overalt i 
huset men jeg kunne ikke finde den og jeg følte mig i et sort hul.  
Til sidst fandt jeg den heldigvis. Så lukkede hullet i mit hjerte sig. 
 
Min mor siger engang i mellem. ” Du elsker jo din mobil som et lille barn elsker 
sin sut.” 
 
 
Scene 6a: INTERMEZZO I 
 
Personer: Evrim, Josephine, Xander, Nicklas, Sahra.   
 
[MUSIK: INTRO TIL ”HVIS DU VAR HER NU”] 
 
Dukken går langsomt over mod K.s. 
Evrim kommer ind K.s. med håndholdt, tændt lysbillede-projektor og fanger dukken i lyset. 
Josephine holder ledningen.  Xander og Nicklas kommer ind fra D.s., de holder lærredet i 
mellem sig. Går midtscene foran dukken. Lysbillederne begynder at skifte. 
De stopper op i lyskeglen, så billedet bliver klart. ”Lykkebilleder” projiceres op på lærredet. 5-6 
stk. Så sætter de to lærredet op ad tårn i K.s. og går ud. 
Musikskifte og lyskeglen med en blå farve drejer mod D.s. i bunden af tårnet, der sidder Sahra. 
Evrim og Josephine går ud igen med projektor K.s. 
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Scene 7: ”Hvis du var her nu”. (Sahra, sang) 
 
Personer: Sahra.  
 
[MUSIK: HVIS DU VAR HER NU] 
 
Sahra sidder i bunden af tårnet i D.s. Dukken sætter sig over ved siden af hende, aer/trøster 
hende. 
 
Vers 1: Hvis du, var her nu... 
  Ku’ du holde lidt om mig. 
  For’ jeg savner virk’lig at være tæt på dig, 
  At sove sammen med dig, den måde hvorpå du rør ved mig! 
 
Vers 2: Hvis du, var her nu... 
  Var der så meget vi ku’ gøre. 
  For’ jeg savner virk’lig at grine med dig som før, 
  At ta’ røven på med ting du ik’ troede at jeg turde gøre! 
 
Omkvæd: Mon du sidder på en sky nu, 
  Og kigger ned på mig? 
  Hvis du gør, ved jeg 
  At du passer på mig! 
   
  For’ selvom du er væk nu, 
  Mens jeg må bliv’ herned’ 
  Ved jeg vil mødes 
  der oppe et sted! 
 
Vers 3: Hvis du, var her nu... 
  Ku’ vi to følges ad igen. 
  For’ jeg savner virk’lig at følges med en ven 
  At dele livet med dig, at ha’ dig hos mig igen! 
 
C-stykke: Jeg må leve livet nu! 
  Komme vid’re uden dig. 
  Men jeg ved vi mødes du, 
  Når jeg selv skal samme vej! 
 
Omkvæd: Mon du sidder på en sky nu, 
  Og kigger ned på mig? 
  Hvis du gør, ved jeg 
  At du passer på mig! 
   
  For’ selvom du er væk nu, 
  Mens jeg må bliv’ herned’ 
  Ved jeg vil mødes 
  der oppe et sted! 
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Under Sahras sidste vers stiller danserne m. bar ryg sig op på bagerste scenekant med ryggen til 
publikum. Musikken skifter til Xanders ”Ved dit vindue” 
Xander kommer ind mellem de to tårne og går midtscene front. Sahra går bag ham mod sætter 
sig på scenekanten i K.s., synger kor på Xander.  
Ronald kommer ind fra D.s. Han fejer, mens Xander rapper. Dukken sidder på skraldspanden. 
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Scene 8: ”Ved dit vindue”. (Xander. Rap). 
 
Personer: Xander, Ronald, alle danserne.  
 
[MUSIK: XANDER, RAP] 
  
Xander: ”Vi har været gennem en hel del du og jeg 
Uden dig var du i mit sind, men var du det værd? Gu var du ej 
Jeg hopped i med begge ben, faldt for dig 
Sad ved din side, når du græd, gjorde alt for dig 
Alt var så perfekt, ren herlighed 
Ærlighed, tro, håb og kærlighed 
Så hvorn fuck skal jeg vide at min værdighed 
Sku’ bli’ trådt på, skrottet, fucket med og revet ned 
Nu står jeg ved dit vindue, klokken er mange 
Prøver forgæves at snak’ med dig igennem en sang 
Ikke tale, bar’ snakke, og du ska’ få det fra mit hjerte 
Så du ved lige præcis hvorn jeg har det 
Men jeg tror ikk du ka høre mig, eller se mig, for du kigger ikk’ 
Står her foran dig, men dit blik vender væk 
Det vælter ned med regn og jeg er drivvåd 
Sidste bus er lige gået, lige meget, bli’r hos dig for ser du… 
 
Omkv. 
Du tog et styk’ af mit hjerte og skød mig ned 
Lad mig brænde op i skyggen af din kærlighed 
I mit sind er der ingen som du 
Altid på min kind vil du sidde som du gør nu 
 
Du sagde 3 ord til mig, men det var den gang 
Vi stod ved dit vindue og jeg sang 
Alting var godt, men du 
Efterlod mig ved dit vindue og jeg står her endnu 
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Jeg ville jo bar være sammen med dig mami, ka du se hvor jeg står 
Præcis samme tid og samme sted som i går 
Jeg har en hel del piger, men du den eneste 
 
Der får mig til at rende rundt i natten i et regnvejrssind 
Men ser du, jeg ka ikk længere la dig sidde på min kind som en dråbe 
Står her hver nat som en blind og må håbe 
På at den dag snart kommer 
Hvor jeg ka tænk’ på dig uden at brænde op 
De sir at tiden heler alle sår, hva det for noget at sige 
Der er nu gået et halvt år, har kun nået at bli 
Det man kalder 18 år, jeg er den sammen inden i 
Står her i natten, og mindes da vi var ”vi” 
For her var hvor jeg først faldt for dig 
Hver gang jeg ser dig så falder jeg forfra 
Lige meget hvem jeg finder sammen med og går fra 
Så har du mit hjerte, det derfor jeg står her” 
 
Tordenbrag og black out. 
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Scene 9: ”Kærlighed mellem ham og hende”. (Saki, spoken word) 
 
Personer: Saki, Anthea. 
 
Lysskift til D.s. Saki står i D.s. op ad containeren, først med ryggen til, og Anthea sidder på 
containeren i K.s. De taler, men ser ikke hinanden. Det er to parallelle digte, der fletter sig 
sammen. 
 
Saki: Hun forstod ham sgu ikke, ja hun forstod ham sgu ikke. 
Anthea: Han fortalte det igen og igen, men nej, hun forstod ham ikke.  
Saki: Men du ved, hvordan det er, sagde han. 
Anthea: Det er svært at forstå, der ligger så meget bag det. Lad os bare lade det ligge her. 
Saki: Men hun forstod det ikke. Det var som om hun var faret vild i en skov,  
forvirret som en 10-årig, der var løbet hjemmefra. 
Anthea: Så tog vi i biografen, så filmen og den var bare totalt god. 
Saki: På vej ud, ”skal vi så tage hjem til dig nu?” 
Anthea: Nej! Fat det nu, det kan vi jo ikke! 
Saki: Han hørte tit den kommentar, det var som om han fik en kniv stukket i ryggen.  
Anthea: Det fortsatte i to måneder, men hun forstod stadig ikke. 
Saki: Når han ikke var sammen med hende, var det som om at djævlen råbte de ord  
ind i øret på ham: ”Er du sort, er du en lort”.  
Rettere sagt troede han, at alle sagde det om ham. 
Anthea: Men nej, hun forstod ham ikke. 
 
Fra K.s. kommer danserne ind: Shelly, Cilia, Tone, Gabi, Elizabeth. Står i en gruppe midt på 
scenen og ser på Saki. 
Anthea går ud i K.s.  
Dukken går over og står imellem Saki og gruppen. 
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Scene 10: Egodans.  
Personer: Saki + Dansere: Shelly, Cilia, Tone, Gabi, Elizabeth. 
 
[RADIOMUSIK] 
 
Dans: Sej, gå på stedet. Bølge. ”Her er jeg” + Hurtig, voldsom rotation + spring, høj energi. 
 
Under dansen går Saki fra containeren ind imellem de dansende og sætter sig midtscene front 
på kanten. Dukken går rundt om danserne og sætter sig ved siden af drengen. 
Musikken toner ned. Dansen fortsætter i baggrunden. 
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Scene 11: ”Dans Gør mig”. (Saki, spoken word)  
 
Personer: Saki, Nicklas, Bekim, dukken 
 
[MUSIK: MARCOS & MARTIN: EGO] 
 
Saki sidder midtscene front med dukken ved siden af. 
 
Saki:  Dans gør mig glad 
Bevægelserne fra arme til ben, rytmen, jeg svæver.  
Når jeg danser er jeg en svane, jeg er fri, fri så jeg kan flyve omkring  
og sprede mine vinger.  
Jeg danser i cirkler, linier og mønstre på gulvet, som en lille dreng,  
der bruger sin blyant til at tegne.   
Dansen skubber mig ud i den verden hvor alt er roligt.  
Når jeg danser, danser jeg mig selv væk fra, skole, lektier og arbejde.  
Dansen gør jeg kan nyde min tilværelse. 
Dansen gør, at jeg kan bryde alle grænser.  
Der er nemlig ikke nogle grænser i dans.  
Dans er et frit spil som skak uden tern.  
En blanding af følelserne: frihed, fantasi, flugtvej og helhed.  
Dans er pigen i mit liv, jeg endnu ikke har mødt.”        
 
Kort black out. Saki går ud K.s. 
 
[MUSIK: BEKIM OG JOELS BEAT STARTER] 
 
Nicklas og Bekim ind fra D.s. kommer med en stor rulle hegnstråd. De lægger den og sætter sig 
på den. Bekim begynder at rappe. De fem dansere står i hver sin blå spot. Danserne danser med 
i sangen/rappen. (Trætte) 
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Scene 12: ”Hva’ var det?” + ”Jeg er træt af”. (Bekim, Joel. Rap). 
 
Personer: Nicklas, Bekim, Joel, Ronald. 
 
[MUSIK: BEKIM RAP + JOEL RAP] 
 
Imens Bekim rapper sit første vers kommer Joel ind fra K.s. med en kæmpebunke pizzabakker. 
Bag ham Ronald med kæmpebunke pizzabakker. (limet sammen). 
Joel begynder at rappe ”Jeg er træt af”. Joel og Ronald bærer pizzabakkerne over scenen og 
stiller dem fra sig i midtscene. 
De to tekster bliver mixet sammen: Bekim 1. vers – Joel 1. vers, Bekim 2. vers – Joel 2. vers. 
Dansernes spots fader ud en for en, og de forlader scenen i løbet af Bekims første vers. 
 
Bekim: Vi alle kender den her lille lort 
1. Vers som sad bagerst i klassen 
ingen selvtillid  
men troede at bøger ville gøre ham noget stor 
havde en masse meninger 
men blev aldrig rigtigt hørt 
endte med at side derhjemme 
og tro på at løber var kørt 
han var klodset, usikker 
og havde en kikset stil 
det eneste som rigtig trak op 
var hans venlige smil 
men så skete det  
rettet ryg og oprejst pande 
var blevet en rigtig fucker 
uden at bære nag 
problemerne kom væltende ind 
sag efter sag 
tænkte kun på sig selv nu 
dag efter dag 
men det hærdede ham bare 
lag efter lag 
gad ik skole mere 
hans liv var blevet hans sidste fag 
alt var ændret ved ham 
han var ikke længere svag 
nyt tøj, ny attitude 
selv en ny musik smag 
var gået fra candy shop til changed man 
men det er jo ik så skidt  
så hva fanden, hva fanden 
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Omkvæd Var det musikken, var det damer, var det penge 
var det tøj, var det sko, eller smykker som ku blænde 
var det din første kærlighed, eller alle de smerter 
var det den manglende ærlighed, eller oplevelser som hærder 
 
Joel: Jeg træt af ting der aldrig bliver til noget og kun bliver ved drømme 
Jeg træt af mennesker der siger deres meninger, De kun ka dømme 
Jeg træt af at føle mig flov i næsten alle situationer 
Jeg træt af at folk vil hverve mig til deres religioner 
Jeg træt af at høre på brok, jeg træt af at ha fået nok 
Jeg træt af at jeg er træt af mit fuldtidsjob 
Jeg træt af at blive forvekslet med korrupte identiter 
Jeg træt af at der eksisterer ord som minoriteter 
Jeg træt af ekstremister og statsministre 
Jeg træt af mindreårige voldsforbrydere, der bar skal vise sig 
Jeg træt af at janteloven dominerer vores hverdag 
Jeg træt af at det offentlige ska bringes ind i enhver sag 
Jeg træt af medierne og det folk brokker sig over 
Jeg træt af mig selv fordi jeg ser nyhederne før jeg sover 
Jeg træt af folk der kalder sig din ven og svarer igen 
Jeg træt af fyre der ik ka score, i stedet voldtager dem 
Jeg træt af at det er børn skal træde i junkiers nåle 
Jeg træt af at selvtillid og loyalitet er noget man kan måle 
Jeg træt af at drømme om en verden, der fuld af fred 
Jeg træt af folk ikke går op, - folk går ned 
Jeg træt af amerikanske rappere går op i mord 
Jeg træt af at danske rappere plagierer deres ord 
Jeg træt af velfærdsreform er synonym for lort 
Jeg træt af at snakke om revolution, men aldrig få noget gjort 
------------- 
 
Nicklas og Bekim flytter hegnsrullen henover scenen mod K.s., lægger den ned og sætter sig på 
den igen. Synger videre. Joel begynder at række pizzabakker ud til Ronald i D.s. 
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Bekim: havde aldrig rørt en smøg 
2. Vers nu stod menuen på fed 
men det er fair nok  
for jeg ved, hvor meget han sled 
for en mand der havde prøvet alt 
og sku gøre ham stolt 
tænk at se sin far dø invendig 
imens man bliver anhold 
så mange problemer  
troede aldrig du ku bære det 
var det sejre, var det hæderen eller at du endelig lærte det 
var det din første måtte, eller din sidste klud 
var det din første kærlighed og ikke dit sidste brug 
var det hver gang pac spyttede og du fik gåsehud 
var det hans poetiske tekster, hans flow eller bud 
var det døden som lige hilste 
eller troen på gud 
var det din daglige rutine 
og dit pludselige udbrud 
var det om natten 
den periode hvor du ikke ku sove 
tænkte på meningen med livet 
og hvorfor vi bryder love 
var det da du skulle på toilettet og slå en streg 
var det da du kigge i spejlet 
og så at du var mig  
 
Omkvæd Var det musikken, var det damer, var det penge 
var det tøj, var det sko, eller smykker som ku blænde 
var det din første kærlighed, eller alle de smerter 
var det den manglende ærlighed, eller oplevelser som hærder 
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Joel har én pizzabakke tilbage, som han holder i hånden. 
 
Joel: Jeg træt af at nogle ikke ved bedre end det de hører 
Jeg træt af at nogle tror de scorer bedre nu hurtigere de kører 
Jeg træt af at vi ik bar kan leve sammen i fred og ro 
Jeg træt af vores eksistens er baseret på en tro 
Jeg træt af forskere der snakker om alverdens problemer 
Jeg træt af de ik bar indser det det samme nu eller senere 
Jeg træt af ik at vide om jeg er dansker eller perker 
Jeg træt af at føle mig fremmed uanset hvor jeg er 
Jeg træt af ikke at vide hvorfor jeg er sat på denne jord 
Jeg træt af at tro jeg ved noget, når jeg ved det noget jeg kun tror 
Jeg træt af at folk tror jeg ked af at jeg ik har haft en far 
Jeg træt af folk der har ondt af mig, når jeg ved jeg har det bedre end de har 
Jeg træt af had, krig og sammensværgelser 
Jeg træt af at huske halvt så mange opture, som ærgrelser 
Jeg træt af danskere, afrikanere og perkere 
Jeg træt af at alle altid tror det de andre, der skal integrere sig 
Jeg træt af triste tekster til melankolske melodier 
Jeg træt af folk der slår ihjel bli’r kaldt for heltekrigere 
Jeg træt af at så mange blondiner i virkeligheden er brunetter 
Jeg træt af piger der tror på at sulte sig selv gør det lettere 
Jeg træt af at danskere putter gris i indvandrernes mad 
Jeg træt af at indvandrerne tænder op under danskernes had 
Jeg træt af at tro at folk synes en sang med indhold er fedt 
Jeg træt af at rappe denne sang for I har glemt den om lidt 
------------- 
Den sidste linje siges uden musik. 
Stop. Black out. 
 
Lys på Simon øverst i tårnet K.s. 
Nicklas og Bekim går ud med trådrulle i K.s. omvendt med Joel ud D.s. 
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Scene 13: Tekst Abraham og Isak. 
 
Personer: Simon 
 
[MUSIK: JAN GABAREK – fades op] 
 
Simon: 
- ”Og gud satte Abraham på prøve og sagde” Abraham! Tag din søn Isak, din 
eneste, ham, du elsker og drag hen til Morija land og bring ham der som 
brændoffer på et af bjergene, som jeg vil vise dig!” Da sadlede Abraham tidligt 
næste morgen sit æsel, efter at have kløvet offerbrænde og gav sig på vandring 
med sin søn eneste Isak, til det sted gud havde sagt ham. 
- Da Abraham den tredje da så op, fik han øje på stedet langt borte, da bandt han 
æselet og tog brændet til brændofferet og lagde det på sin søn Isak; selv tog han 
ilden og offerkniven og så gik de to sammen. 
- Da sagde Isak til sin fader Abraham,” Fader, her er ilden og brændet, men hvor er 
dyret til brændofferet? 
- Da svarede Abraham, ”Gud vil selv udse sig dyret til brændofferet, min søn” og 
så gik de to sammen.  
- Da de nåede det sted, Gud havde sagt ham, byggede Abraham der et alter og 
lagde brændet til rette; så bandt han sin søn Isak og lagde ham på alteret oven på 
brændet. Og Abraham greb kniven og rakte hånden ud for at slagte sin søn! 
- Da råbte Guds engel til ham fra himmelen:” Abraham, Abraham Ræk ikke din 
hånd ud mod drengen og gør ham ikke noget; thi nu ved jeg, at du frygter Gud og 
end ikke sparer din søn, din eneste, for mig!” 
 
Imens teksten bliver fremført:  
[MUSIK: JAN GABAREK FORTSÆTTER] 
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Scene 13 a: INTERMEZZO II 
 
Personer: Evrim, Saki, Bright 
 
Imens Simon fremfører Abraham-teksten, kommer Xander og Nicklas ind bagfra midt med 
lærredet (Orange veste), og bagved kommer Evrim og Josephine med lysbilledeapparatet med 
fotos. (Jan Grarups billeder). 
 
Pladen bliver langsomt ført frem mod publikum. 
Næsten fremme ved scenekanten. Stop. Dukken står i D.s. og ser på lærredet. 
 
Mia kommer ind bag lærredet efter det sidste lysbillede. Black out. Lærred ud D.s., diasapparat 
ud bag. Mia begynder at synge.  
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Scene 14: ”Jeg kommer tilbage” (Mia, sang) 
 
Personer: Mia. 
 
[MUSIK: MIA SANG] 
 
Mia står alene midt på forscenen, synger mens hun langsomt bevæger sig baglæns. Sahra på 
kor, står i lyskeglen ved bagscenekant. Dukken går hen til tårn i K.s. 
 
Mia: 
1.vers: Jeg siger til ham at jeg elsker ham 
Dagen efter er jeg ham utro 
Mange tror at det er drengene der er de slemme  
Men det er pigerne der er for nemme  
Jeg skjuler det for ham han tror alting er det samme  
Men lige nu er det dig der er den klamme 
 
1.omk: 
Jeg kæmper mig frem 
Alle prøver at stå i vejen 
Jeg kan meget mere 
Men det er ikke hvad de ser 
De dømmer mig 
De dømmer kun hvad jeg gør 
Deres ord betyder intet 
Så længe jeg tør 
 
2.vers: Jeg prøvede at stoppe med at lyve 
Men i stedet løj jeg bare mere 
Jeg sagde til mig selv "jeg fortæller det i morgen" 
Men i morgen blev til aldrig 
Jeg sagde til mig selv at det hele nok skulle blive glemt  
Men det blev det aldrig  
Han gav mig alt men fik intet igen 
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2.omk: 
Jeg kæmper mig frem 
Alle prøver at stå i vejen 
Jeg kan meget mere 
Men det er ikke hvad de ser 
De dømmer mig 
De dømmer kun hvad jeg gør 
Deres ord betyder intet 
Så længe jeg tør 
 
3.vers: Jeg sidder og skriver dumme kærlighedssange  
Er det ikke lidt for sent nu 
De råber "luder" efter mig på gaden  
Det var drengen jeg var utro med der startet al balladen 
Nu vil jeg bare tilbage til ham jeg elsker  
Leve det liv som jeg måske mister 
 
3.omk: 
Jeg kæmper mig frem 
Alle prøver at stå i vejen 
Jeg kan meget mere 
Men det er ikke hvad de ser 
De dømmer mig 
De dømmer kun hvad jeg gør 
Deres ord betyder intet 
Så længe jeg tør 
 
Lys/fokus skifte til K.s. 
 
[MUSIK: MARTIN & MARCOS] 
 
Evrim sidder på hjørnet K.s. front med en pizzabakke. Joel kommer ind fra D.s., mens han 
rapper første vers. Går over og sætter sig bag Evrim. Evrim ”opdager” Joel, rejser sig 
overrasket, og går over scenen, ud i D.s. Joel rapper 2. vers. Dukken følger med Joel. 
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Scene 15: ”Tizbi- Jeg elsker min dyne” + ”Blive drillet”.  
(Evrim, spoken word + Bright, Rap) 
 
Personer: Evrim, Bright. 
 
[MUSIK: MARTIN & MARCOS TIL EVRIM SPOKEN WORD + BRIGHT RAP MIXET] 
 
Evrim sidder på hjørnet K.s. med en pizza i en pizzabakke og spiser. 
 
Evrim: 
”Jeg kan huske, at dynen gjorde mig rolig. Den gjorde mig træt, og den fik mig til 
at falde i søvn. Det føltes blødt ude på enderne, selvom de var slidt op og hårde. 
Det føltes godt på fingrene, det kildede på en måde, på en behagelig måde. Jeg 
kunne holde om den og tænke på en masse andet. Jeg kunne føre tankerne bort og 
blive helt rolig.  
Helt rolig, indtil søvnen trak mig ind og lod mig føre med. 
Nogle gange kunne jeg tænke på min sidste ferie dernede. 
 
Når Evrim holder pause, begynder Joel at rappe et vers, kommer ind D.s. 
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Joel: Det startede med han gik med stramme bukser 
 grimme bukser en af pigernes dukser// 
1. vers  Han var vant til at blive drillet,  
troede det ville stop da han klipped sig skaldet,  
hans selvtillid var faldet// 
han ville ændre sig selv, han ville være på gaden  
Og hang, han ville - gangbang,  
havde i sit sind, at gå i modvind og vind’ 
for det havde han aldrig gjort nogensinde,  
næste dag kom han i skole, - traskende  
alle sammen kiggede på ham – Overraskende 
når lærerne snakkede til ham hørte han ikk efter 
- han lavede ikk sine lektier  
han var sikker på hvad han ville var slet ikk forvirret,  
han sagde fuck skolen og krøllet papiret  
ville være en gangster fra top til tå,  
sort bandana og cappen på skrå  
stærk og rå,  
men drengene fra hans block synes stadig han wack  
- så drengen begyndte at sælge crack  
fik lidt respekt for hans slikkeri  
men han var ikk en G, da han blev taget for røveri 
var han ik typen der stak - 
han ville være som tupac,  
 
problemet var, han tænkte for meget på piger  
og det sånen hustl’en stiger, stiger, stiger… 
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Efter et vers fortsætter Evrim sin tekst 
 
Evrim: Den varme hede. Manden, der solgte sprøde simit og råbte, når han kom  
gående ned  
ad gaden med en masse simit, som han bar på et fad på hovedet. 
Drengene, der spillede fodbold på gaden, stoppede og trak sig tilbage, når bilerne 
skulle køre forbi. 
De fem daglige bedetidspunkter, hvor folk blev kaldt til bøn via højtalere.  
Aftenerne, hvor mange mennesker sad ude på deres balkoner og spiste fuglefrø. 
Folks tændte TV, som man kunne høre i baggrunden, når man gik ned ad de stejle 
og støvede gader. 
Mændene, som sad på caféer og drak te eller kaffe, mens de havde deres tizbi i 
hænderne. 
Tyrkerne og kurderne bruger tommelfingeren til tizbien.  
Tizbien kan være afstressende og føre tankerne hen til noget, der er roligt og 
behageligt.” 
 
Joel fortsætter med andet vers  
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2.vers To år i spjældet og drengen var fri,  
selvom han vidste det ikk var forbi 
nu var han boss, for han havde været ind at sidde 
havde nu lært at slås, det var ingen facade// 
Var virkelig blevet en G, for han havde ikk stukket 
det samme var hans block, de holdt munden lukket  
Følte han var en af dem, og ku bestemme 
Han var slem, livet havde ik’ været nemt 
han var blevet kold,  var klar til vold,  
klar til at skyde et menneskes knold, eller slås mod tolv,  
selvom han var alene, røvede for at tjene penge  
ville ha flere// hash og røverier gav ham mere 
ville være Montana sælge kokain og marihuana 
præcis som de gør det nede i ghana,  
inden manden nåede at kigge sig tilbage 
 var han den hårdeste G i hans dage,  
styred’ sin block, hyred’ en flok, 
 pumbede mennesker op før de nåede at sige stop,  
leved’ sit liv uden at be om nåde,  
var den hårdeste, det havde alle forstået  
så han blev ved at ro’e, tjene mere doo  
sælge mere coke, lav mere dope let’s go, let’s go, let’s go. 
 
Joel rejser sig, front mod publikum, tager hætten af og siger: “Let’s go!”  
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Stilhed. 
 
[MUSIK: METTES AFSLUTNINGSNUMMER] 
  
Ind bagfra midt, kommer danserne ind. Stiller sig op. ”Pizza-håndvride-dans”. 
Den danses til Bekims og Lirims rap. ”Gadens Dæmon”. Bekim (tager Lirims tekst) står oppe i 
tårn i D.s. 
(Det regner ned med mel?- bliver kastet ud af Joel/Evrim fra tårn i K.s.) 
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Scene 16: ”Gadens dæmon”. (Bekim, Rap)  
 
Personer: Bekim, Xander, Saki, Ronald, Josefine div. dansere 
 
Xander kravler op i tårn D.s. til Bekim under 1. vers. 
 
[MUSIK: METTES AFSLUTNINGSNUMMER] 
 
Bekim: Det den kolde verden 
1. Vers Smerten overvælter en, det bliver for svært at bær den 
Alt er ved det samme 
Folk bryder stadig lovens lange arme 
Det er kun kulde, der intet hedder varme 
Kommer ind og ud af vester 
Kommer tilbage efter 
Tænker stadig ikke på skole lektier  
Det sure æble er blevet bidt 
I har jeres liv og jeg har mit 
Når man er inde, er der ingen vej ud 
mit sind er bestjålet,  
nogen har begået et indbrud  
Så stop jeres aktioner 
Stop med jeres visioner 
Det skaber indre eksplosioner 
I tænker for stort tror at I skaber inspirationer 
Livet er ikke en bunke af film produktioner 
Vi er stadig der, som hvor vi stod 
Når man har det i sit bryst har man det ind i sit blod 
 
Omkvæd x 2 at gro fra cement  
er ikke noget vi fortryder 
at være under dogs 
er noget vi nyder 
vi voksede op  
i de skumle gyder 
naturlove  
er det vi bryder 
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2. Vers  I disse dage er der ingen vej tilbage 
Gadens dæmon, er livets største plage 
Her Hustler man ikke kun for sjovt  
Man Hustler af nødvendighed,  
Man gir ik’, man ta’r 
det hedder overlevelse  
Der findes ikke en nøjagtig beskrivelse  
Sjælen råber og stræber efter frigivelse  
Vil løsrive sig fra den dystre omgivelse 
For mange oplevelser der indeholder 
Smerter og skader, der forvolder 
Forvirring, og forkerte holdninger 
Afvigelser fra omverden 
Og dens normer,  
Er mode ligesom Picasso forkerte former 
Gangs fra venstre og højre der stormer 
Problemerne er stadig de samme 
Alt er ved det gamle 
Fuck panser det er det alle siger 
samme meninger og holdninger der er her og forbli’r 
Jeres løgne og foragt, har gjort os til hvad i ser 
Alt hvad vi ville have fra jer, var en chance og ikke mer’ 
Alt hvad vi ville have fra jer, var en chance og ikke mer’ 
 
Omkvæd x 2 at gro fra cement  
er ikke noget vi fortryder 
at være under dogs 
er noget vi nyder 
vi voksede op  
i de skumle gyder 
naturlove  
er det vi bryder 
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Saki, Ronald og Josefine bærer bunker af pizzabakker over scenen. Rappen slutter. Danserne 
siver langsomt ud til siderne, mens Simon kommer ind (med vinger).  
Dukken, som har danset med, opdager, at den er alene, ser sig omkring.   
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Scene 17: ”Ingen er udødelig”. (Simon og alle, sang) 
 
Personer: Alle 
 
[MUSIK: SIMON SANG. SANGEN GÅR FRA SOLO TIL KOR – ALLE ] 
 
Simon kommer ind mellem tårnene med pizza-engle-vinger, synger solo. Sahra og Mia kommer 
efter også med vinger, kravler op på hver sin affaldsbeholder. Resten kommer ind efterhånden, 
danner halvcirkel og laver kor. De holder hver en dukke i favnen. 
Sangen slutter i et kæmpe crescendo helt oppe, i kraft. 
 
Simon: Du ta’r dine chancer 
Går din egen vej 
Du har dine grunde, 
Jeg ved ikk’ om de er sunde, 
Men kan jeg bebrejde dig? 
Findes der kun regler der kan blive brudt? 
Nogle tegner grænsen 
Imens andre tager chancen 
Det er fristende forbudt… 
Men ingen er udødelige 
Lysten styrer kroppen og kan sejle dig i sænk 
For ingen er udødelige 
Du har sovet længe men luk øjn’ne op – og tænk. 
 
Du ta’r dine chancer 
Når du går i byen 
Dine weekend-vaner 
For at nå de høje planer 
Er et sandt guddom’ligt syn 
Findes der en lykke du kan leve på? 
”jeg kan altid stoppe”, siger du 
Men du må droppe 
Dine drømme dag’n derpå 
Og ingen er udødelige 
Vanen går i hjernen og du går imod dit fald 
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For ingen er udødelige 
Husk at du er skrøbelig og sårbar bag din skal 
 
Du ta’r dine chancer  
Med din egen krop 
Du har trukket over 
Og du kæmper mens du sover 
Men din konto er brugt op 
Findes der en udvej fra din egen flugt? 
Se på urets viser, 
Den går vid’re mens du spiser 
Lidt af den forbudte frugt 
Men ingen er udødelige 
Hjertet banker pulsen til den dag hvor du forstår 
At ingen er udødelige 
Jeg forgår 
Og du forgår 
 
Mit spørgsmål er 
Hvornår? 
 
Martina har lagt dukken ned på ryggen midtscene. Stilhed. Lys på den ”døde” dukke. 
 
 [MUSIK: MUSIKKEN FRA ”MIN GADE” BEGYNDER IGEN] 
 
Dukkerne begynder at danse fra midten af halvcirklen og ud. Martina henter dukken fra 
midtscene og går tilbage i halvcirklen. Der bliver igen ”fest” i byen. Alle dukkerne danser frem 
mod scenekanten og publikum. 
 
Stilhed. Blackout. Slut. 
 
Igen lys på scenen. Alle går ud med deres dukker hhv. D.s. og K.s., og kommer ind parvis mellem 
de to tårne og bukker med dukkerne i hånden. 
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Bilag 2: Markedsføringsmateriale for Maveplasker 
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Bilag 3: Maveplaskers program 
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